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INTRODUZIONE 
 
Commedia e sacrificio sembrerebbero essere due oggetti del tutto differenti tra loro, appartenenti a 
due mondi completamente opposti: il sacrificio infatti rientra a pieno titolo nella categoria della 
religione e del culto, costituendone una parte determinante, e di conseguenza rappresenta un ambito 
serio e particolarmente solenne; la commedia invece parrebbe essere agli antipodi rispetto a ciò, 
visto che tra i mezzi che utilizza c’è sicuramente quello di far ridere. Una contrapposizione così 
netta però può valere per quanto riguarda l’idea di commedia a cui siamo abituati ai nostri giorni, 
ma  sicuramente  non  vale  quando  il  discorso  verta  sul  teatro  di  Aristofane,  che  costituisce  una 
dimensione  mai  più  realizzatasi  di  un  modo  particolare  di  fare  commedia;  la  terminologia  può 
ingannare, chiamando commedia sia quella attica antica – di cui Aristofane rappresenta l’unica 
fonte di testi integri pervenutici – sia un fenomeno che può essere simile in alcuni tratti  ma non già 
identico, all’interno del panorama letterario seguente, fino all’epoca contemporanea, dato che già ad 
un primo sguardo ci si può rendere conto della differenza profonda che intercorre tra la poesia 
comica aristofanea e altri oggetti che passano sotto il medesimo nome di commedia
1. Parlare della 
commedia di Aristofane infatti significa addentrarsi in un terreno sconfinato, che varia e spazia 
dalla realtà più concreta fino a giungere alla poesia più alta, attraverso figure, immagini e motivi fra 
loro  diversi;  e  soprattutto  significa  trovarsi  di  fronte  ad  un  oggetto  particolare,  che  non  è  solo 
letteratura, non è solo poesia, non è solo dramma, non è solo teatro, ma molto altro: si tratta infatti 
di un prodotto che dipende necessariamente dalla realtà irripetibile dell’Atene del V secolo a.C. in 
cui nasce e si sviluppa; si tratta di conseguenza di un fenomeno che deve essere osservato per quello 
che costituiva nel suo ambiente naturale, vale a dire un eccezionale strumento di coesione civica e 
di autocelebrazione, oltre che di rilassamento delle tensioni sociali, senza dimenticare i risvolti 
politici  e  l’ambientazione  religiosa  all’interno  delle  feste  dionisiache
2,  che  faceva  sì  che  la 
rappresentazione delle commedie fosse parte integrante del rituale festivo. Lo stesso si dirà del 
sacrificio, che risulta difficilmente inquadrabile secondo una logica religiosa contemporanea e che 
deve necessariamente essere considerato, al pari della commedia, all’interno della realtà sociale, 
culturale  e  religiosa  in  cui  è  radicato.  Ecco  allora  delinearsi  un  quadro  in  cui  la  distanza  tra 
                                                 
1 A tal proposito si veda Silk 2000 pp. 66 sgg. 
2 Cfr. Zimmermann 1991 p. 65: “Nell’interpretazione della tragedia e della commedia greca del quinto secolo bisogna 
in primo luogo tener conto del contesto istituzionale”.   4 
sacrificio  e  commedia  aristofanea  viene  sensibilmente  ridimensionata,  in  quanto  entrambi,  pur 
agendo su sfere diverse, ma che potremmo definire parallele, possono e devono essere guardati 
come una componente importante e decisiva della vita della po/lij.  
Guardare alla commedia di Aristofane passando attraverso il sacrificio può allora essere una via 
privilegiata per comprendere alcuni meccanismi comici dipendenti dal contesto sociale e culturale 
in cui l’opera drammatica è calata e può altresì rivelarsi utile per tentare di afferrare il senso stesso 
del fare commedia, oltre che consentire qualche considerazione circa la natura dei personaggi che 
emergono dai drammi. 
La prospettiva con cui si cercherà di penetrare il testo aristofaneo è una prospettiva che vuole essere 
sostanzialmente letteraria, navigando a vista del testo e senza discostarsene mai troppo, al fine 
innanzitutto  di  individuare  il  fenomeno  del  sacrificio  all’interno  dell’opera,  per  capire  come  si 
presenta il motivo, in quali modi viene rappresentato, secondo quali dinamiche e soprattutto per 
provare  a  dare  una  spiegazione  alle  varie  ricorrenze  del  tema.  Il  tentativo  è  quello  di  leggere 
l’oggetto in questione nel microcosmo rappresentato da ogni singolo dramma, in modo da provare 
ad individuare una logica di fondo e per capire le direttrici che regolano la presenza dell’elemento 
rituale; così facendo, tra l’altro, si potrà sempre avere un campo d’indagine ben definito, senza però 
disdegnare qualche confronto, quando si presenti l’occasione, fra due forme sacrificali simili ma 
ricorrenti in drammi diversi e senza rinunciare a qualche accenno intertestuale con opere con le 
quali la commedia aristofanea sembra dialogare. Per fare ciò sarà necessaria qualche incursione nei 
territori dell’antropologia e soprattutto della religione greca, senza la pretesa di dimostrare nulla, e 
soprattutto senza cercare di leggere i fenomeni religiosi realmente presenti nel culto greco partendo 
da quelli presentati dalle commedie, ma semplicemente per comprendere le dinamiche che stanno 
alla base del rito sacrificale e per poter eventualmente riscontrare potenziali stranezze nel testo 
drammatico, sempre con la consapevolezza però che l’ambito comico possiede regole tutte sue, 
anche quando si tratti di un argomento di un certo spessore e peso come quello sacrale.  
A tal proposito risulta indispensabile definire preliminarmente cosa si intende per sacrificio. Nel 
senso più ristretto del termine, il sacrificio  è l’esecuzione di un  rito in cui un celebrante offre 
qualcosa ad una divinità: la commedia aristofanea presenta numerose e notevoli varianti di questa 
declinazione del paradigma rituale, che tuttavia costituisce soltanto una parte delle ricorrenze rituali 
riscontrabili nell’opera comica. Infatti, l’oggetto sacrificio quale appare nell’opera di Aristofane 
deve  essere  inteso  in  senso  quanto  mai  lato,  comprendendo  anche  realizzazioni  che  non  sono 
considerabili  come  veri  e  propri  riti,  ma  che  necessariamente  non  possono  essere  disgiunte 
dall’ambito sacrale o che devono in qualche modo essere ricondotte all’idea del sacrificio. Oltre alle 
scene in cui si verifica uno sgozzamento, un’uccisione rituale con conseguente qusi/a, vanno citate   5 
le festività religiose che di volta in volta vengono proiettate sulla skhnh/, anch’esse osservabili dal 
punto di vista rituale. Accanto a queste andranno collocate le libagioni e alcune preghiere, in cui 
forte si avverte il sapore sacrificale. Similmente sono passibili di un discorso incentrato sul rito 
scene che non danno vita a nessuna celebrazione particolare, ma che ciononostante non possono 
non essere lette in una prospettiva cerimoniale. Da ultimo verranno considerati anche elementi che 
ad un primo sguardo sembrano non avere niente a che fare con l’ambito sacro, ma che ad un’analisi 
attenta possono creare suggestivi legami con il tema del sacrificio. Insomma, il sacrificio presente 
nelle commedie di Aristofane può assumere varie forme e verificarsi sotto varie specie, per cui è 
necessario considerarlo in tutte le sue accezioni, non limitandosi al vero e proprio atto sacrificale. 
Verranno analizzate cinque commedie delle undici interamente conservate del corpus aristofaneo, 
vale  a  dire  –  in  rigoroso  ordine  cronologico  di  rappresentazione  –  Acarnesi,  Pace,  Uccelli, 
Lisistrata e Tesmoforiazuse. In questi cinque drammi, infatti, l’argomento sacrificale ha un certo 
respiro e ricorre con una certa frequenza, in scene molto spesso centrali e di una certa estensione; 
questo permetterà di notare come il sacrificio, nelle sue varianti, segua un filo abbastanza logico 
all’interno  di  ogni  singolo  dramma,  prestandosi  di  volta  in  volta  a  segnare  la  vittoria  del 
protagonista  o  comunque  sviluppandosi  parallelamente  alle  vicende  del  personaggio  principale. 
Ovviamente non si tralasceranno del tutto le altre commedie, in quanto è necessario avere ben 
presente la totalità dell’opera; esse potranno servire talvolta da esempio e da confronto per mostrare 
come  un  determinato  elemento  possa  subire  differenti  declinazioni;  tuttavia,  resteranno 
assolutamente  in  secondo  piano,  in  quanto  la materia  che  portano  ai  fini  del  nostro  discorso  è 
piuttosto  limitata  e  consentirebbe  appena  di  stilare  un  elenco  puntato  delle  accezioni  rituali  o 
religiose presentate, senza alcuna possibilità di istituire un discorso più ampio. 
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ACARNESI 
 
La commedia fu rappresentata alle Lenee – come rivela una battuta del protagonista (cfr. v. 504 
au)toi\ ga/r e)smen ou(pi\ Lhnai/w| t’a)gw/n) – del 425 a.C., vincendo il primo premio
3. 
Forti sono i riferimenti alle vicende storiche contemporanee: siamo nel sesto anno della travagliata 
guerra tra Sparta e Atene (cfr. v. 266 e(/ktw| s’e)/tei prosei=pon) e la già difficile situazione bellica è 
complicata dall’inurbamento forzato dei contadini (cfr vv. 266-267) e dalle continue scorribande di 
contingenti spartani nei territori dell’Attica (cfr. vv. 230-231). 
È  proprio  in  questa  situazione  che  viene  messa  in  scena  la  pace  “privata”  di  Diceopoli
4,  un 
contadino che, stanco della guerra, stipula una personalissima tregua trentennale con gli Spartani. 
Egli, dopo aver visto che l’assemblea dei cittadini si era mostrata favorevole alla prosecuzione della 
guerra, si serve dell’aiuto di Anfiteo, inviato a trattare con Sparta una cessazione delle ostilità 
esclusiva, riservata al solo Diceopoli. La pace porta grandi vantaggi al protagonista della vicenda, 
che può finalmente fare ritorno al proprio demo e celebrare dopo tanto tempo le Dionisie Rurali in 
onore di Dioniso, ma che deve anche guardarsi dall’attacco dei suoi compaesani Acarnesi (che 
formano il Coro), strenui sostenitori del partito della guerra e ostili contro colui che, avendo trattato 
con il nemico, è diventato – a detta loro – un traditore. Dopo una scena concitata, con il tentativo da 
parte del Coro di aggredire il protagonista, una parte dei vecchi Acarnesi si lascia convincere sui 
vantaggi della pace e sulla necessità di porre fine alla guerra, grazie all’abilità retorica di Diceopoli, 
che ha chiesto al poeta Euripide gli stracci di un suo personaggio tragico per impietosire e poter così 
perorare la propria causa; la parte più oltranzista, invece, fa chiamare lo stratega Lamaco, il quale 
fin dal suo primo apparire sulla scena viene subito schernito e beffeggiato dall’eroe comico. Il 
protagonista allora, conquistata e difesa la propria pace, può finalmente goderne tutti i vantaggi. Si 
arriva così al finale, che gioca tutto sul contrasto tra l’eroe comico che si appresta a prendere parte a 
un banchetto festoso, e il soldato Lamaco, che invece deve partire per il fronte. Il primo tornerà 
trionfante, cantando un inno di vittoria, il secondo ferito e malconcio. 
 
                                                 
3 Il dato è desumibile dall’u(po/qesij (e)dida/xqh e)pi\ Eu)qu/nou a)/rxontoj e)n Lhnai/oij dia\ Kallistra/tou: kai\ 
prw=toj h]n). Cfr. Rossi 1997 p. 361 e Dover 1972 p. 78. 
4  Diceopoli  (Dikaio/polij)  è  un  nome  parlante,  come  molti  dei  nomi  dei  protagonisti  comici,  che  significa 
propriamente “cittadino giusto” (costruito su di/kaioj e po/lij).     8 
Le Dionisie Rurali 
 
Subito dopo aver stipulato la tregua trentennale privata con Sparta, Diceopoli dichiara qual è la 
prima cosa che egli farà nel suo nuovo status di pace; egli si appresta a tornare nel prorio demo e 
soprattutto ad adempiere ad un compito cultuale: 
 
      DIKAIOPOLIS- e)gw\ de\ pole/mou kai\ kakw=n a)pallagei\j 
                  a)/cw ta\ kat’ a)grou\j ei)si\wn Dionu/sia
* 
       
DICEOPOLI- Ora che mi sono liberato dalla guerra e dai mali,     
          me ne vado a festeggiare le Dionisie Rurali (vv. 201-202). 
 
Ta\ kat’ a)grou\j Dionu/sia, le Dionisie Rurali, sono una festa celebrata nei demi dell’Attica (da 
qui  appunto  il  nome  di  “rurali”,  in  contrapposizione  alle  Grandi  Dionisie  celebrate  in  città,  ad 
Atene), in genere nel mese di Posideone
5, che corrisponde più o meno al nostro dicembre
6. Si tratta 
di una festa agraria della fertilità
7, che pur essendo più antica del culto di Dioniso in Attica, in epoca 
storica è collegata al dio; questo probabilmente per il forte consumo di vino durante la festa stessa
8, 
o semplicemente per il fatto che il figlio di Zeus è anche dio della vegetazione
9, sulla quale appunto 
viene celebrato un rito di fertilità durante il periodo invernale, quando la natura sembra morta, o 
comunque dio legato alla fertilità e alla sfera vegetale in genere
10. “L’elemento principale era una 
processione che scortava un fallo tenuto eretto, in un rituale che in origine era di certo finalizzato a 
ottenere o aumentare la fertilità delle sementi sparse in autunno o in generale della terra stessa, nel 
periodo in cui questa sembrava addormentata”
11. Proprio una processione di tal genere viene messa 
in scena nella nostra commedia
12, la quale peraltro sembrerebbe rappresentare “gli unici dati certi 
riguardo alla processione delle Dionisie Rurali”
13.  
                                                 
* Il testo si basa sull’edizione oxoniense di Olson (2002).  
5 Cfr. Pickard-Cambridge 1996 p. 58 e Simon 1983 p. 101. 
6 Vedi Parke 1977 p. 97. 
7 Cfr. Parke 1977 p. 103 e Habash 1995 p. 560. 
8 Cfr. Pickard-Cambridge 1996 p. 58. 
9 Cfr. Otto 2006 pp. 55-56, il quale tuttavia ritiene la definizione, in voga tra la maggior parte degli studiosi, inadeguata. 
10 Vedi ancora il saggio di  Walter F. Otto (2006), in particolare le pp. 124 sgg. e 160 sgg. Cfr. Jeanmaire 1972 pp. 10 
sgg., 20 sgg.; del resto, lo stesso Jeanmaire fa notare come non sia per nulla casuale il fatto che le feste dionisiache 
siano tutte concentrate in inverno, quando si può godere l’abbondanza del raccolto e quando si sente la necessità di 
invocare la fertilità per la semina che avrà luogo la primavera successiva. 
11 Pickard-Cambridge 1996 p. 58. 
12  Un’imitazione  in  scala  ridotta  della  processione,  secondo  Pickard-Cambridge  (1996)  p.  59;  “the  parody  of  a 
procession”, secondo Parke (1977) p. 101. 
13 Pickard-Cambridge 1996 p. 59.   9 
L’eroe comico, dunque, si appresta a presiedere alla processione delle Dionisie, la quale è inserita in 
un rituale più esteso, che contempla anche la celebrazione di un sacrificio
14. 
 
      DIK- eu)fhmei=te, eu)fhmei=te. 
      XOROS- si/ga pa=j.  h)kou/sat’, a)/ndrej, a}ra th=j eu)fhmi/aj ; 
              ou[toj au)to/j e)stin7o(\n7zhtou=men.  a)lla\ deu=ro pa=j  
              e)kpodw/n : qu/swn ga\r a(nh/r, w(j e)/oik’, e)ce/rxetai.  
 
      DIC- Zitti ! Religioso silenzio ! 
      CORO- Zitti tutti ! Avete sentito? Ordina il silenzio rituale. 
          È proprio quello che stiamo cercando. Via di qua! 
          L’uomo esce per il sacrificio, a quanto pare. (vv. 237-240) 
 
La prima operazione compiuta da Diceopoli consiste nel lanciare il silenzio rituale, come si usa fare 
prima  di  un  sacrificio  (vedi  scolio  ad  loc.
15:  eu)fhmei=te:  Dikaio/polij  me/llwn  poiei=n  qusi/an 
tou=to le/gei. tou=to ga\r h}n e)/qoj), o comunque prima di una qualsiasi solenne azione rituale: in 
effetti, è ciò che sta accadendo sulla scena. Per questo motivo il Coro degli Acarnesi si arresta e il 
centro  dell’azione  passa  decisamente  a  descrivere  la  cerimonia  delle  Dionisie:  quello  che  la 
commedia presenta da qui innanzi è lo svolgimento della processione e del rito connesso. A questo 
punto Diceopoli può dare gli ordini per iniziare la cerimonia: 
       
      DIK- eu)fhmei=te, eu)fhmei=te. 
                proi5tw ’j to\ pro/sqen o)li/gon, h( kanhfo/roj. 
                o( Canqi/aj to\n fallo\n o)rqo\n sthsa/tw. 
                Kata/qou to\ kanou=n, w} qu/gater, i(/n’ a)parcw/meqa. 
      QUGATHR- w} mh=ter, a)na/doj deu=ro th\n e)tnh/rusin, 
                   i(/n’ e)/tnoj kataxe/w tou)lath=roj toutoui/. 
 
      DIC-   Silenzio! Silenzio!  
La canèfora vada un poco più avanti. 
Santia tenga sollevato dritto il fallo. 
Deponi il cesto, figlia, così iniziamo il sacrificio con l’offerta. 
                                                 
14 Era previsto un sacrificio animale (un caprone) secondo la Simon (1983) p. 102 e Burkert (2003) p. 321; Jeanmaire 
(1972), al contrario, ritiene che vi fosse soltanto un sacrificio incruento, un offerta di primizie (cfr. p. 38).  
15 L’edizione degli scolia a cui si fa riferimento è quella di Wilson (1975).   10 
      FIGLIA- (rivolgendosi alla madre) Mamma, passami il mestolo,  
    così verso il passato di legumi sulla focaccia. (vv. 241-246) 
 
La scena presenta dunque l’avvio della processione, con la figlia del protagonista nei panni della 
canèfora, la portatrice del kanou=n, il canestro rituale contenente le primizie
16, e con due schiavi
17 a 
reggere il fallo; per quanto riguarda quest’ultimo, si sarà trattato di una rappresentazione fallica in 
cuoio appesa in cima ad un lungo bastone, la quale viene appunto portata in corteo come simbolo di 
fertilità
18.  La  processione  si  interrompe  subito  per  consentire  l’offerta  delle  primizie,  con  ogni 
probabilità contenute nel canestro della canèfora
19. Si tratta di un sacrificio incruento, visto che non 
vengono  menzionate  vittime  animali
20;  il  tutto  si  connota  come  un  gesto  preliminare,  come  un 
“iniziare”: a)pa/rxomai, il verbo utilizzato da Diceopoli per indicare ciò che si appresta a compiere, 
significa proprio “iniziare un sacrificio”
21. 
Seguono  una  brevissima  preghiera,  che  Diceopoli  rivolge  a  Dioniso,  e  le  ultime  indicazioni  ai 
componenti del corteo: 
 
      DIK- kai\ mh\n kalo/n g’ e)/st’. w} Dio/nuse de/spota, 
                kexarisme/nwj soi th/nde th\n pomph\n e)me\ 
                pe/myanta kai\ qu/santa meta\ tw=n oi)ketw=n 
                a)gagei=n tuxhrw=j ta\ kat’ a)grou\j Dionu/sia 
                strati=aj a)pallaxqe/nta. ta=j sponda\j de/ moi 
                kalw=j cunenegkei=n ta\j triakontou/tidaj. 
                a)/g’, w} qu/gater, o(/pwj to\ kanou=n kalh\ kalw=j 
                oi)/seij ble/pousa qumbrofa/gon, w(j maka/rioj 
                o(/stij s’ o)pu/sei ka)kpoh/setai gala=j 
                sou= mhde\n h(/ttouj bdei=n, e)peida\n o)/rqroj h|}. 
                pro/baine, ka)n tw)/xlw| fula/ttesqai sfo/dra 
                mh/ tij laqw/n sou peritra/gh| ta\ xrusi/a. 
                w} Canqi/a, sfw|=n d’ e)sti\n o)rqo\j e(kte/oj  
                o( fallo\j e)co/pisqe th=j kanhfo/rou. 
                                                 
16 Cfr. scol. ad v. 242. 
17 Duale sfw|=n al v. 259; vedi Olson 2002 ad v. 241. 
18 Vedi scol. ad v. 243: fallo\j cu/lon e)pi/mhkej e)/xon e)n tw|= a)/krw| sku/tinon ai)doi=on e)chrthme/non. 
19 Si veda Olson 2002 ad v. 244, secondo il quale l’offerta segue di norma la processione; in questo caso l’inversione 
sarebbe dettata dal fatto che Aristofane intende porre l’attenzione maggiormente sulla processione e non tanto sul 
sacrificio in sé. 
20 Cfr. Habash 1995 p. 562 e Jeanmaire 1972 p. 38. 
21 Cfr. Burkert 1981 pp. 22 sgg. sullo svolgimento del sacrificio.   11 
                e)gw\ d’ a)kolouqw=n a)/|somai to\ falliko/n. 
                su\ d’, w} gu/nai, qew= m’ a)po\ tou= te/gouj. pro/ba. 
 
      DIC- Bene così! Dioniso signore, 
               ti siano graditi questa processione che io conduco   
               e i sacrifici che ti offro insieme alla mia famiglia: 
               che io possa celebrare felicemente le Dionisie Rurali, 
               ora che mi sono liberato dalla guerra! 
               La tregua trentennale mi porti grandi vantaggi. 
               (rivolgendosi alla figlia) Su’, figlia, porta il canestro come si deve, 
               con faccia seria. Beato colui che ti sposa e genera donnole, 
               non da meno di te nello… scoreggiare, quando albeggia. 
               Avanza, e sta’ molto attenta alla folla, 
         ché qualcuno non ti rubi di nascosto i monili d’oro! 
         (rivolgendosi ai due servi) Santia, dovete tenere il fallo dritto, 
         dietro alla canèfora! 
         Io, accompagnandovi, canterò l’inno fallico. 
         (rivolto alla moglie) Moglie, tu guardaci dal tetto. Avanti!                         
(vv. 247-262). 
 
Gli ordini e le indicazioni che Diceopoli impartisce per il corretto svolgimento della processione 
sono chiaramente didascalie interne di regia
22, ma hanno anche una forte valenza comica, come 
mostrano  i  vv.  259-260,  in  cui  al  preciso  ordine  di  tenere  ben  dritto  il  simbolo  portato  in 
processione, occupando la posizione corretta (ovvero stando dietro alla canèfora) si accompagna un 
doppio senso erotico; e come mostra l’espressione ble/pousa qumbrofa/gon (v.254), che connota 
in  maniera  assolutamente  fisica  l’idea  del  tenere  un’espressione  seria;  infatti,  letteralmente 
qumbrofa/gon  significa  “che  mangia  santoreggia”  (“la  santoreggia  ha  un  succo  amarognolo: 
mangiarla provoca un’istintiva contrazione dei lineamenti del viso, come di persona che compie 
un’azione  seria”
23).  Del  resto  il  passo  presenta  anche  un’altra  espressione  comica,  vale  a  dire 
l’augurio che Diceopoli rivolge alla figlia, di sposarsi e di generare delle donnole(vv. 254-256), 
risponde sicuramente ad un intento comico: infatti il termine galh= compare para prosdokian al 
posto  di  qugate/raj
24,  mentre  bdei=n  (“spetezzare”)  sembrerebbe  comparire  scherzosamente  al 
                                                 
22 Cfr. Horn 1970 pp. 66-67. 
23 Mastromarco 1983 ad loc. 
24 Cfr. Olson 2002 ad v. 254-6.   12 
posto  di  binei=n  (“accoppiarsi,  avere  un  rapporto  sessuale”),  che  sarebbe  più  normale  in  questo 
contesto
25. 
L’atteggiamento  con  cui  Diceopoli  rivolge  la  propria  preghiera  a  Dioniso  è,  a  livello  formale, 
religiosamente valido, umile e zelante: il vocativo e l’appellativo w} Dio/nuse de/spota sono indice 
di una formulazione corretta e usuale per un pregante
26, il quale verosimilmente tiene i palmi delle 
mani protesi verso il cielo
27; anche il modo in cui la preghiera viene espressa sarebbe tipico, un 
normale augurio secondo lo schema del do ut des
28: il dio apprezzi il sacrificio che il pregante sta 
offrendo e gli renda i frutti del suo aver accettato di buon grado l’offerta
29.  
Rimane tuttavia una piccola questione, in quanto qui viene a crearsi una sorta di cortocircuito: 
Diceopoli si aspetta che il dio gradisca i sacrifici e la processione (kexarisme/nwj soi th/nde th\n 
pomph\n  e)me\  /  pe/manta  kai\  qu/santa…),  ovvero  che  si  compiaccia  della  celebrazione  delle 
Dionisie tout court, e che gli conceda in cambio di poter celebrare felicemente le Dionisie stesse 
(a)gagei=n tuxhrw=j ta\ kat’a)grou\j Dionu/sia). Sicché la celebrazione della festa è sia la cosa 
che viene offerta sia ciò che ci si attende come giusta contropartita dell’offerta. Sembra, dunque, di 
poter arguire che l’atto rituale qui descritto è fine a se stesso; infatti, viene celebrato un rito con il 
puro scopo di chiedere festeggiamento, dunque il fine della celebrazione è quello di festeggiare e 
basta. Non c’è l’istituzione di un rapporto tra uomo (che offre il sacrificio) e dio (che riceve)
30, in 
un banchetto rituale comune che avvicini le due sfere; non c’è “verticalità” nel rito, ma tutto rimane 
su un piano assolutamente umano; l’eroe comico celebra una festa che è religiosa solo nell’apparato 
esteriore; infatti, se lo scopo religioso del culto è di creare un contatto con il divino e se il sacrificio 
è qualcosa che avvicina l’uomo agli dèi, ci si accorge subito come le Dionisie private di Diceopoli 
non possano essere lette in questo senso: la celebrazione è vista semplicemente come un modo per 
poter festeggiare, essendo così totalmente priva di sentimenti di fede e devozione; essa non ha altro 
scopo se non quello di godere del momento presente, si ferma al puro festeggiamento. In tal modo, 
la celebrazione delle Dionisie, che di per sé è una festa religiosa e sacra, diventa un semplicissimo 
pretesto per fare festa. Spingendosi oltre – ma forse neanche troppo – si potrebbe addirittura dire 
che,  se  la  controparte  divina  non  viene  negata  (infatti  compare  almeno  formalmente  nella 
                                                 
25 Per un’analisi di tutto il passo (vv. 254-6) si veda Henderson 1975 pp. 196-197. 
26 Cfr. Habash 1995 p. 563 e Olson 2002 ad v. 247-9. Per la preghiera in generale nel mondo greco si veda Bremmer 
1996 pp. 240 sgg. 
27 “In the standard ancient gesture for prayer” secondo Olson (2002, ad v. 247-9); cfr. Bremmer 1996 p. 242 e Burkert 
2003 p. 178. 
28 Si veda Bremmer 1996. Al riguardo, merita un cenno un passaggio in Teofrasto (Thphr. fr.584 Fortenbaugh): kai\ 
ga\r a)/llwj triw=n e(/neka qute/on toi=j qeoi=j: h)\ ga\r dia\ timh\n h)\ dia\ xa/rin h)\ dia\ xrei/an tw=n a)gaqw=n, in cui dia\ 
xrei/an tw=n a)gaqw=n lascia chiaramente intendere il meccanismo del dare per ricevere, do ut des. 
29 Cfr. Habash 1995 p. 563 e Olson 2002 ad v.247-9. Si veda Bremmer 1996 pp. 268 sgg.: “Dalle offerte agli dèi, i 
Greci si aspettavano in cambio i benefici divini sulla base della logica dello scambio di doni” (p. 271).  
30 Bremmer (1996) parla di “comunicazione” tra uomo e divinità.   13 
menzionata figura di Dioniso
31), essa appare  comunque assente,  estromessa dal rapporto che si 
dovrebbe praticamente instaurare nella celebrazione, mentre il celebrante, umano, si arroga tutto il 
privilegio,  che  in  teoria,  nei  normali  sacrifici,  spetta  agli  dèi,  di  essere  colui  che  riceve  la 
celebrazione. E appunto proprio in questo sta la negazione del valore religioso del celebrare di 
Diceopoli. 
L’eroe  comico  può  festeggiare  in  virtù  del  fatto  che  si  è  liberato  della  guerra  (stratia=j 
a)pallaxqe/nta);  il  celebrare  è  quindi  la  logica  conseguenza  dell’aver  ritrovato  la  pace 
(consequenzialità già indicata ai vv. 201-2: pole/mou…a)pallagei\j, a)/cw…) e l’augurio è che la 
tregua trentennale sia vantaggiosa per il protagonista (ta\j sponda\j de/ moi kalw=j cunenegkei=n).  
Ora, cunenegkei=n, è un infinito, proprio come a)gagei=n del v. 250, ma è in qualche modo differente; 
a)gagei=n  infatti  si  pone  come  effetto  del  gradimento  del  dio  (kexarisme/nwj)  e  inquadra 
perfettamente  il  cortocircuito  presente  nella  preghiera,  di  cui  si  è  già  detto:  il  dio  gradisca  la 
processione e il sacrificio e, di conseguenza, faccia in modo che l’eroe comico e la sua famiglia 
possano  celebrare  degnamente  (a)gagei=n  tuxhrw=j)  le  Dionisie,  adesso  che  si  trovano  nella 
condizione necessaria allo svolgimento di tale celebrazione, dato che si sono liberati dalla guerra. 
cunenegkei=n invece non è dipendente, a livello di conseguenze, da kexarisme/nwj, non si presenta 
come legato al gradimento del dio nei confronti della celebrazione delle Dionisie, in quanto la 
consequenzialità diretta pare chiusa dal punto fermo dopo a)pallaxqe/nta, al v. 251. Eppure, la 
costruzione grammaticale e la funzione all’interno della frase sono le medesime in entrambi i casi, 
dal momento che anche cunenegkei=n, al pari di a)gagei=n, rappresenta nelle intenzioni di colui che 
sta  pregando  la  realizzazione  di  un  desiderio  e  l’espressione  della  richiesta;  e  in  effetti  i  versi 
seguenti (vv. 251-252) mostrano un parallelo con quanto precede, vale a dire un cortocircuito molto 
simile a quello già ravvisato, che serve a dare la cifra del rito che si sta celebrando sulla scena; se la 
festa delle Dionisie viene celebrata chiedendo al dio che apprezzi e garantisca così ulteriore festa a 
Diceopoli e alla sua famiglia, lo stesso si può dire adesso della pace (spondai/): l’eroe comico, 
infatti, chiede che la pace possa procurargli dei vantaggi; ulteriori vantaggi, si direbbe, visto che i 
benefici garantiti dalla tregua sono già presenti nel fatto stesso di poter celebrare le Dionisie, in 
quanto senza la pace tutto ciò non sarebbe affatto realizzabile
32; il celebrare, infatti, era stato reso 
possibile dalla fine della guerra per il protagonista: la pace era la conditio indispensabile, ciò che 
rendeva  realizzabile  la  festa.  Ora,  il  termine  che  indica  la  tregua,  spondai/,  significa  anche 
                                                 
31 Si potrebbe vedere nella figura di Dioniso la materializzazione, per metonimia, del vino (cfr. Edmunds 1980 p.32: 
“wine is Dionysus”); qualcosa di simile toccherà ad Afrodite (vv. 792 sgg.).  
32 Cfr. vv. 201-202 in cui la celebrazione delle Dionisie viene intesa come diretta conseguenza del nuovo status di pace 
di cui può godere l’eroe comico; vedi supra.   14 
“libagione”
33 e la libagione non è altro che una celebrazione essa stessa
34: ecco allora il nuovo 
cortocircuito, con la pace, spondai/, che è già di per sé una celebrazione, una libagione, dalla quale 
l’eroe comico si attende altri benefici, intesi come altra festa e come altre occasioni di celebrare, 
mentre il tutto viene pregato all’interno della solennità religiosa delle Dionisie. In tal senso, la 
celebrazione delle Dionisie Rurali viene presa esclusivamente come “contenitore” e non certo per il 
suo contenuto religioso
35, materializzando di fatto sulla scena il concetto stesso di pace. Il poeta 
comico si serve abilmente della solennità religiosa per poter tratteggiare un idillico quadretto di 
festa e rendere così visivamente l’idea, il clima di pace. Bisognerà ricordare poi che la realtà in cui 
vivevano gli spettatori seduti sulle tribune del teatro, come pubblico di questo dramma, era una 
realtà di guerra, in cui verosimilmente, a causa anche dell’inurbamento forzato, il poter celebrare le 
Dionisie Rurali sarà stato quanto meno difficile, per non dire un sogno assolutamente irrealizzabile; 
pertanto lo spettatore  avrà potuto gioire o per lo meno provare un senso di risollevamento nel 
vedere prendere corpo sulla scena una pace che nel mondo reale era lontana, e con ogni probabilità 
avrà avuto a cuore le sorti dell’eroe comico, immedesimandosi nella tregua privata del protagonista.  
Dopo aver espresso il desiderio che la pace gli procuri dei benefici, Diceopoli canta un inno fallico, 
in linea con quella che era la celebrazione delle Dionisie; e appunto l’inno fallico (to\ falliko/n) 
può risultare illuminante riguardo al tipo di vantaggi (de/ moi kalw=j cunenegkei=n) a cui si riferiva il 
protagonista nella preghiera precedentemente recitata: 
 
      DIK- Fa/lhj, e(tai=re Bakxi/ou, 
                cu/gkwme nuktoperipla/nhte moixe\ paiderasta/, 
                e(/ktw| s’ e)/tei prosei=pon ei)j to\n dh=mon e)lqw\n a)/smenoj, 
                sponda\j pohsa/menoj e)mautw|=, pragma/twn te kai\ maxw=n  
                kai\ Lama/xwn a)pallagei/j. 
                pollw|= ga/r e)sq’ h(/dion, w} Fa/lhj Fa/lhj, 
                kle/ptousan eu(ro/nq’ w(rikh\n u(lhfo/ron, 
                th\n Strumodw/rou Qra|=ttan e)k tou= felle/wj, 
                me/shn labo/nt’ a)/ranta katabalo/nta katagigarti/sai. 
                Fa/lhj Fa/lhj. 
                e)a\n meq’ h(mw=n cumpi/h|j, e)k kraipa/lhj 
                e(/wqen ei)rh/nhj r(ofh/sei tru/blion: 
                                                 
33 Si veda Casabona 1966 pp. 253 sgg. 
34 Cfr. Edmunds 1980 p. 5: “The word for truce is spondai/, literally libations; libations are made with wine. […] the 
truce is defined by the wine itself ”. 
35Cfr. Edmunds 1980 p. 5: “The wine of the libation becomes the very substance of peace”.   15 
                h( d’ a)spi\j e)n tw|= feya/lw| kremh/setai. 
 
      DIC- Faléte, compagno di Bacco, 
               compagno di baldoria, tu che vai in giro di notte, seduttore, pederasta, 
               mi rivolgo a te dopo cinque anni, essendo tornato felicemente nel mio  
                                      [demo. 
               Ho fatto la tregua per me e me soltanto e mi sono liberato dai guai, 
               dalla guerra e da tutti i Lamachi. 
               Com’è assai più dolce, o Faléte, Faléte,  
               sorprendere una tenera boscaiola mentre ruba, 
               la schiava di Strimodoro, quella di Tracia, regione pietrosa, 
               e coglierne il fiore, dopo averla afferrata alla vita, sollevata e buttata a  
                              [terra! 
               O Faléte Faléte!  
         Se bevi con noi, alla mattina, dopo la sbornia, 
         tracannerai una coppa di pace! 
         Lo scudo rimarrà appeso sopra il camino”. (vv. 263-279) 
 
Essendo questo un inno fallico, è rivolto direttamente a Fa/lhj, la personificazione del fallo portato 
in  processione
36,  il  quale  viene  invocato  con  epiteti  che  hanno  tutto  un  altro  valore  rispetto  al 
de/spota con cui veniva invocato Dioniso al v. 247
37, e che tra l’altro lasciano già intendere di 
quale genere siano i vantaggi tanto attesi da Diceopoli
38. Il primo è già stato raggiunto: si tratta del 
ritorno del protagonista nel proprio demo (ei)j to\n dh=mon e)lqw\n a)/smenoj)
39. Questo porta con sé 
altri  vantaggi,  che  rientrano  nella  sfera  dei  piaceri  materiali,  motivo  tipicamente  espresso  dalla 
commedia a)rxai=a e particolarmente presente in questo dramma che celebra la pace: sesso e cibo-
vino-festa.  
Nel primo quadro viene infatti presentata un’immagine “agreste” della vita semplice e felice del 
demo
40, in cui è messo in evidenza un piacere legato alla sfera sessuale
41: per il protagonista è 
piacevole  sorprendere  una  boscaiola  che  ruba  e  approfittare  della  situazione  per  “coglierne  il 
                                                 
36 Cfr. Olson 2002 ad v. 263; Habash 1995 p. 565. 
37 Si veda Cole 1993 p. 26. 
38 Horn 1970 p. 70: “In diesen und den beiden folgenden Bildern verkörpert sich grob simplifiziert der ganze Frieden” 
(in questa e nelle due seguenti immagini, prende forma ed è semplificata tutta la pace). 
39 Cfr. v. 33 stugw=n me\n a)/stu (avendo in odio la città). Si veda Bowie 1993 pp. 18 sgg. sul contrasto fra città e 
“mondo di Diceopoli”. 
40 Si veda Dover 1963 pp. 13-14. 
41 Cfr. Habash 1995 pp. 566-567.   16 
fiore”
42. Nel secondo quadro, invece, si passa alla dimensione del simposio e qui viene enfatizzata 
l’idea del pi/nein (cumpi/h|j, kraipa/lhj, r(ofh/seij). Alla bevuta viene invitato anche Faléte, la 
personificazione del simbolo portato in processione e a cui viene rivolto l’inno, in un clima di festa 
genuinamente  gioiosa,  ma  anche  corposa  ed  eminentemente  materiale.  L’ultimo  fotogramma 
presentato serve ancora una volta a chiudere il cerchio: lo scudo che sta appeso sopra il camino 
indica  concretamente  che  è  tempo  di  pace  per  il  protagonista;  invece  di  essere  pronto  all’uso, 
l’a)spi/j fa bella mostra di sé come oggetto inutilizzato. 
Emerge chiaramente, dunque, come la materialità, la fisicità, la facciano da padrone. Del resto, 
questa è l’idea della pace fin dall’inizio, quando cioè Anfiteo reca a Diceopoli le spondai/. Con 
sapiente gioco di regia, la tregua, le spondai/, di tre tipi diversi, vengono portate in scena come tre 
diverse coppe di vino; la durata della pace è facilmente assimilata all’invecchiamento del vino. Già 
dal primo accenno, Aristofane suscita  subito l’accostamento visivo tra spondai/ e vino, tra pace e 
festa.  Accostamento  che  viene  arricchito  e  sviluppato  con  il  festeggiamento  delle  Dionisie  di 
Diceopoli.  
Abbiamo, dunque, la celebrazione delle Dionisie rurali, permessa dalla tregua trentennale e che 
festeggia  la  pace  stessa.  Tale  celebrazione  è  assolutamente  concreta  e  materiale,  a  partire  dai 
preparativi, descritti e inscenati con una plasticità eccezionale, fin nei dettagli, fino agli scopi e agli 
auspici del celebrare, fisici, concreti e anche “bassi”.  
Una materialità ancora maggiore riveste tutta la seconda parte del dramma, nella quale è presentata 
un’altra  festa  religiosa  che  fa  da  contraltare  e,  in  un  certo  senso,  “completa”
43  le  Dionisie:  le 
Antesterie, di cui si parlerà oltre. 
 
 
 
Il cesto di carbone 
 
La celebrazione delle Dionisie private dell’eroe comico è bruscamente interrotta dall’arrivo degli 
Acarnesi, che sono inferociti a tal punto da voler lapidare lo sventurato Diceopoli (se\ me\n ou]n 
kataleu/somen, w] miara\ kefalh/, v. 285), reo di essere un traditore della patria per aver concluso 
una tregua con il nemico spartano. Pur provando a spiegare le motivazioni che lo hanno condotto a 
                                                 
42 Per quanto riguarda il verbo katagigarti/zein si veda Henderson 1975 p. 166. 
43 Cfr. Habash 1995 p. 559: “Dikaiopolis celebrates his homecoming and return of Dionysos with a rural festival, the 
Rural  Dionysia,  which  is  interrupted  in  midcourse.  The  comedy  ends,  by  contrast  with  the  celebration  of  the 
Anthesteria, which begins in midcourse and neatly complements the unfinished Rural Dionysia”.   17 
ricercare una pace privata e tentando di elencare i vantaggi che questa comporta, l’eroe comico non 
riesce comunque a persuadere il Coro e si vede costretto a ricorrere ad un gesto improvviso per 
placare i vecchi Acarnesi: egli prende in ostaggio un cesto di carboni, prodotto tipico del demo 
attico di Acarne e minaccia di sgozzarlo se non gli verrà permesso di esporre le proprie ragioni; i 
carbonai che compongono il Coro vedono nel cesto di carbone una sorta di loro figlio
44 e spaventati 
concedono a Diceopoli diritto di parola e la possibilità di giustificarsi e discolparsi. 
La scena costituisce una ripresa comica del perduto Telefo di Euripide
45, tragedia che rappresentava 
appunto le vicende dell’eroe omonimo. Tra gli episodi contenuti nel dramma euripideo c’era molto 
plausibilmente una scena (con ogni probabilità di invenzione euripidea) in cui Telefo
46 afferrava il 
piccolo Oreste, figlio di Agamennone, dalla culla e minacciava di sgozzarlo. Bisognerà notare che 
la parodia si presta ad essere analizzata anche dal punto di vista del sacrificio, in quanto Diceopoli 
dice chiaramente che se non verranno ascoltate le sue istanze egli sgozzerà l’ostaggio: 
 
      DIK-      dh/coma)/r’ u(ma=j e)gw/: 
        a)ntapoktenw= ga\r u(mw=n tw=n fi/lwn tou\j filta/touj. 
        w(j e)/xw g’ u(mw=n o(mh/rouj ou4j a)posfa/cw labw/n. 
 
      DIC- Allora io vi morderò. 
               Ucciderò i più cari dei vostri amici. 
               Infatti, ho vostri ostaggi, che prenderò e sgozzerò (vv. 325-327). 
 
L’eroe comico utilizza il verbo a)posfs/zw, che formalmente, essendo un composto di sfa/zw, ha 
senza  dubbio  una  connotazione  rituale:  egli  sta  minacciando  un  cesto  di  carboni,  un  essere 
inanimato, con un coltello (ci/foj, v. 342), quindi teoricamente non ci può essere nessuna morte; 
tanto meno ci potrà essere una morte di tipo rituale, eppure la scena può comunque essere letta 
come se fosse un sacrificio, proprio per la presenza del verbo a)posfs/zw. In tal senso, il cesto di 
                                                 
44 La  vicinanza e  l’affetto quasi paterno che  gli  Acarnesi sentono  nei confronti del cesto è sottolineata da alcune 
espressioni significative; introducendo il proprio gesto, l’eroe comico dichiara di apprestarsi ad uccidere ciò che i 
carbonai  hanno  di  più  caro  (tw=n  fi/lwn  tou\j  filta/touj,  v.  326).  Il  Coro  si  chiede  subito  quale  possa  essere 
l’ostaggio che il protagonista minaccia di uccidere, se non sia per caso uno dei figli dei presenti (vv. 329-330), e alla 
vista del cesto in pericolo “di morte” supplica l’autore del gesto di avere pietà: 
      XOROS- a)polei=j a)/r’ o(mh/lika to/nde filanqrake/a; 
      CORO- Vuoi forse ammazzare un vecchio amico dei carbonai? (v. 336). 
45 Al riguardo risulterà utile la lettura del saggio di Handley e Rea (1957). 
46 Telefo è figlio di Eracle e di Auge, figlia di Aleo, re di Tegea (cfr. Apollod. II 7,4 e III 9,1). Le vicende del mito di 
Telefo sono legate all’epopea della guerra di Troia, dato che un episodio della vita dell’eroe lo vede ferito da Achille 
mentre cerca di contrastare gli Achei che hanno erroneamente invaso la Misia, credendo di essere sbarcati in Frigia (cfr. 
Apollod. Epit. 3,17). Il dramma euripideo raccontava molto probabilmente la seconda parte delle vicende dell’eroe, il 
quale doveva trovare Achille, in quanto secondo un oracolo colui che lo aveva ferito lo avrebbe anche guarito (cfr. 
Apollod. Epit. 3,20; Bowie 1993 pp. 27-28).   18 
carboni, nell’atto di essere sgozzato, può essere guardato a tutti gli effetti come se fosse una vittima. 
Certo, il contatto con la sfera del sacrificio può apparire piuttosto debole e del tutto marginale, 
dipendendo da una sola espressione, da un uso peraltro isolato del verbo sfa/zw, che, in mezzo ad 
altre espressioni utilizzate ad indicare l’assassinio – quali a)poktei/nw (vv. 326 e 335) e diafqei/rw 
(v.  331)  –  potrebbe  sembrare  semplicemente  un  sinonimo  di  queste  e  dunque  essere  privo  di 
sfumature volutamente rituali. Tuttavia, andrà ricordato che la paratragodia del dramma euripideo 
non è esclusiva degli Acarnesi, ma costituisce uno dei motivi più largamente sfruttati all’interno 
della produzione drammaturgia aristofanea, essendo tra l’altro alla base di una delle scene centrali 
delle  Tesmoforiazuse:  in  quell’occasione  il  gioco  parodico  non  riguarda  soltanto  l’episodio 
euripideo, ma coinvolge in maniera ben più decisa e netta il fenomeno del sacrificio, diventando a 
tutti gli effetti caricatura di una qusi/a
47; la stessa intensità non è minimamente ravvisabile qui, nella 
scena in questione, ma sembra ugualmente che si possa leggere anche in questa ripresa comica del 
Telefo, per lo meno in filigrana, la tematica sacrificale; se non altro questa possibilità verrà dal fatto 
che  molto  probabilmente  la  metafora  sacrificale  sarà  stata  presente  già  nel  modello  tragico,  in 
quanto sembra verosimile che il personaggio di Telefo minacciasse il piccolo Oreste stando presso 
un altare
48, pertanto in una posizione assolutamente significativa e pregnante; inoltre, siccome è 
pressoché  una  prassi  del  teatro  tragico  descrivere  le  morti  cruente,  tutte  quante,  con  il  lessico 
proprio del sacrificio
49, anche la minaccia di morte che incombe sull’ostaggio sarà stata tratteggiata 
secondo quest’uso, esattamente come avviene nella scena aristofanea. 
Questo breve accenno non aggiunge nulla al discorso principale delle due feste religiose inscenate 
nel dramma, ma apre un’interessante prospettiva riguardo le varie modalità in cui si può trovare 
declinato il paradigma sacrificale, che può presentarsi sottoforma di gioco parodico.  
 
 
 
Le Antesterie e la Festa dei Boccali 
 
Dopo l’interruzione brusca della processione delle Dionisie Rurali, la seconda parte del dramma 
presenta un’altra celebrazione, un’altra festività religiosa. L’entrata in scena di questa nuova festa 
avviene ex abrupto, attraverso un’annuncio da parte di un personaggio-messaggero: ai vv. 960-962 
                                                 
47 Vedi infra, cap. 5. 
48 Anche la ripresa parodia delle Tesmoforiazuse viene rappresentata presso un altare. 
49 Cfr. Guepin 1968 pp. 1 sgg.   19 
viene appunto proclamato il cambio di scenario; la Festa dei Boccali costituirà il leit-motiv di tutta 
la seconda parte della commedia. 
 
      OIKETHS LAMAXOU- 
e)ke/leue La/maxo/j se tauthsi\ draxmh=j 
      ei)j tou\j Xoa=j au(tw|= metadou=nai tw=n kixlw=n 
      triw=n draxmw=n d’ e)ke/leue Kwpa|=d’ e)/gxelun. 
 
      SERVO DI LAMACO- 
Lamaco ti chiede di concedergli in cambio di questa  
dracma qualche tordo per la Festa dei Boccali, 
e un’anguilla della palude Copaide per tre dracme. (vv. 960-962) 
 
Alla voce ei)j tou\j Xo/aj, lo scoliaste glossa così: ei)j th\n e(orth\n tw=n Xow=n. e)petelei=to de\ 
Puaneyiw=noj (o)gdo/h|. oi( de\  )Anqesthriw=noj deka/th|. fesi\ de\  )Apollo/dwroj  )Anqesth/ria 
kalei=sqai koinw=j th\n o(/lhn e(orth\n Dionu/sw| a)gome/nhn: kata\ me/roj de\ Piqoigi/an, Xo/aj, 
Xu/tran. […])
50, (Per la Festa dei Boccali. Si svolgeva nel mese di Pianepsione – il giorno ottavo. 
Secondo altri, invece, il mese di Antesterione – Apollodoro dice che la festa in onore di Dioniso era 
chiamata nel suo insieme “Antesterie” e le sue parti erano Pithoigia, Choes, Chytroi…).  
Gli studi moderni
51 sono tutti concordi riguardo al mese in cui aveva luogo la festa: le Antesterie si 
svolgevano  nel  mese  di  Antesterione;  pressoché  unanime  anche  il  parere  riguardo  i  giorni:  la 
festività durava tre giorni, l’11, il 12 e il 13 del mese (contro il deka/th dello scolio)
52. 
Con il mese di Antesterione siamo verso la fine dell’inverno e all’inizio della primavera, a cavallo 
tra febbraio e marzo
53. Il nome del mese deriva da a)/nqoj
54 (fiore) perché questo è il periodo in cui 
ricominciano a fiorire i germogli e la natura si sveglia
55: anche questo ci aiuta ad inquadrare la festa, 
come essenzialmente fondata sul ciclo naturale delle stagioni. Ma la caratteristica principale della 
festività, quella che ne sottolinea l’aspetto maggiormente godereccio, è il suo rapporto con il vino: 
si tratta infatti di una festa religiosa strettamente legata alla consumazione del vino nuovo, quello 
risultante dalla vendemmia dell’autunno precedente. 
                                                 
50 Questo scolio viene citato dall’edizione di Dübner (1969). 
51 Parke 1977, Pickard-Cambridge 1996, Jeanmaire 1972, Simon 1983, van Hoorn 1951. 
52 Cfr. van Horn 1951 p. 15; Pickard-Cambridge 1996 p. 1; Parke 1977 p. 107; Simon 1983 p. 92; Burkert 1981. p. 159. 
53 Cfr. Pickard-Cambridge 1996 p. 1; si veda anche la ricostruzione del calendario ateniese in Parke 1977 pp. 26-27. 
54 Vedi Dict.Etim.LG s.v.  a)/nqoj. 
55 Cfr. Parke 1977 p. 7; Burkert 1981 p. 158.   20 
Ecco come si svolgeva la festa: il primo giorno, Piqoi/gia (“Festa del vino nuovo”), venivano 
aperte le giare contenenti il vino nuovo. La popolazione di Atene e dei demi dell’Attica si riuniva 
nel santuario di Dioniso e)n Li/mnaij (che era accessibile un solo giorno all’anno, il giorno dei 
Choes
56), verso sera, per l’apertura delle giare. Dopo aver solennemente libato in onore di Dioniso, 
dio del vino, la comunità poteva consumare della bevanda, senza pericolo di contaminazione
57: il 
vino nuovo poteva così essere immesso negli usi della vita quotidiana. 
Il secondo giorno, Xo/ej (“Festa dei boccali”), continuava e moltiplicava il rapporto stretto tra festa 
e vino: erano previste infatti gare di bevute in tutta la città
58; ed è appunto questa giornata che fa da 
scenario  alla  seconda  parte  del  dramma:  infatti,  il  poeta  inserisce  gli  sviluppi  della  vicenda 
drammatica e i successi della pace privata del protagonista proprio all’interno della festa dei Xo/ej, 
concentrando  l’attenzione  sulla  partecipazione  dell’eroe  comico  proprio  ad  una  gara  di  bevute, 
tipica appunto del secondo giorno delle Antesterie. 
Il terzo giorno, Xu/troi (“Festa delle pentole”), aveva una dimensione diversa rispetto ai precedenti 
due;  era,  infatti,  dedicato  al  culto  dei  morti  e  prendeva  il  nome  dalle  pentole  usate  per  una 
particolare zuppa che veniva offerta a Ermes Ctonio
59. “Era un giorno di lutto, durante il quale gli 
spiriti vagavano nel mondo”
60. 
La festa delle Antesterie allora irrompe sulla scena comica, fungendo da scenario perfetto del nuovo 
clima  di  pace  di  cui  può  godere  Diceopoli:  infatti,  vino  e  festa  non  possono  fare  altro  che 
sottolineare e ribadire il concetto già espresso nella celebrazione delle Dionisie, dando una forma 
concreta e inequivocabilmente materiale alla pace.  
La  giornata  che  viene  portata  in  scena  nella  commedia  è,  come  si  è  detto,  la  seconda;  la 
collocazione cronologica precisa è annunciata dalla battuta di un araldo, che proclama l’avvio della 
festa: 
 
      KHRUC- a)kou/ete lew|/: kata\ ta\ pa/tria tou\j xoa=j 
             pi/nein u(po\ th=j sa/lpiggoj: o(\j d’ a)\n e)kpi/h| 
             prw/tistoj, a)sko\n Kthsifw=ntoj lh/yetai 
       
ARALDO- Popolo, ascolta! Secondo le norme dei padri, 
               bevete per la Festa dei Boccali, al suono della tromba!  
                                                 
56 Cfr. Pickard-Cambridge 1996 p. 18. Per la scansione temporale della  festa cfr. Burkert 1981 p. 159: “Secondo 
l’antico ordine temporale religioso, il tramonto segna la fine di un giorno […]; sera e notte venivano già considerate 
come ‘vigilia’ del giorno successivo. In tal modo, Pithoigia e Choes si incontrano la sera dell’11”. 
57 Cfr. Pickard-Cambridge 1996 p. 16; Burkert 1981 p. 160. 
58 Cfr. Pickard-Cambridge 1996 p. 16; Burkert 1981 p.161. 
59 Cfr. Pickard-Cambridge 1996 pp. 20-21; Parke 1977 p. 116. 
60 Pickard-Cambridge 1996 p. 21.   21 
               Chi per primo avrà bevuto tutto, riceverà una botte di Ctesifonte.  
                      (vv.1000-1002) 
 
L’intervento del Kh=ruc introduce così la tematica della solennità che prenderà forma sulla scena, 
facendo intendere al pubblico il cambio di scenografia, e al contempo proclama ufficialmente aperta 
la gara, dando modo al protagonista di iniziare i preparativi della nuova festa.  
Per quanto riguarda la gara, sembra di poter affermare che si svolgesse così: i partecipanti avevano 
ognuno il proprio tavolino e il proprio xou=j
61; al suono di una tromba, ognuno cominciava a bere e 
vinceva colui che vuotava per primo il proprio boccale. Il tutto avveniva in rigoroso e religioso 
silenzio
62. 
Bere in silenzio: è senza dubbio “l’antitesi”
63 di un normale simposio. E proprio questa insolita 
caratteristica  permette  di  accostare  la  gara  dei  Xo/ej  a  quella  che  è  la  pratica  sacrificale.  “La 
cosiddetta gara del bere ha il carattere di un’azione sacrificale. Le particolarità della bevuta nel 
giorno dei Boccali sono quelle consuete e conosciute del sacrificio cruento: non solo il silenzio, ma 
anche  il  tavolo  singolo  e  la  suddivisione  in  porzioni  il  più  possibile  eguali,  ma  soprattutto 
l’atmosfera della ‘contaminazione’ e della colpa”
64.  
E il carattere sacrificale emerge altresì nei versi successivi, giocati tutti in chiave gastronomica. 
All’invito dell’araldo, Diceopoli risponde: 
   
      DIK- w} pai=dej, w} gunai=kej, ou)k h)kou/sate; 
                ti/ dra=te; tou= kh/rukoj ou)k a)kou/ete; 
                a)nabra/ttet’ e)copta=te tre/pet’ a)fe/lkete 
                ta\ lagw|=a taxe/wj, tou\j stefa/nouj a)nei/rete. 
                fe/re tou\j o)beli/skouj, i(/n’ a)napei/rw ta\j ki/xlaj. 
 
      DIC- Ragazzi, donne, non avete sentito? 
               Che fate? Non sentite l’araldo? 
               Bollite, arrostite, rivoltate, togliete subito la lepre! 
               Intrecciate corone!  
         Porta gli spiedi ché ci infilzo i tordi! (vv. 1003-1007) 
 
                                                 
61 Contenente due litri e mezzo di vino annacquato, secondo Burkert (1981) p. 162. 
62 Cfr. Burkert 1981 p. 162; Simon 1983 p. 95. 
63 Così Burkert (1981) p. 161. 
64 Burkert 1981 p. 162. Cfr. anche Edmunds 1980 p. 23.   22 
E ancora, ai versi successivi, in uno scambio di battute con il coro: 
 
      XO- zhlw= se th=j eu)bouli/aj, ma=llon de\ th=j eu)wxi/aj, 
               a)/nqrwpe, th=j parou/shj. 
      DIK- ti/ dh=t’, e)peida\n ta\j ki/xlaj o)ptwme/naj i)/dhte;  
      XO- oi}mai/ se kai\ tou=t’ eu} le/gein. 
      DIK- to\ pu=r u(poska/leue. 
      XO- h)/kousaj w(j mageirikw=j, komyw=j te kai\ deipnhtikw=j, 
        au(tw|= diakonei=tai; 
 
      CO- Ti invidio per la tua saggezza, 
              ma ancora di più per il banchetto che stai preparando. 
      DIC- E cosa direte dopo aver visto i tordi arrostiti? 
      CO- Credo che tu abbia detto bene anche questo. 
      DIC- Attizza il fuoco! 
      CO- Hai sentito come si serve da se, da cuoco esperto 
              e da perfetto convitato? (vv. 1008-1017) 
 
E nuovamente, dopo un intermezzo durante il quale entra in scena un contadino che chiede un poco 
di pace: 
 
      DIK- kata/xei su\ th=j xordh=j to\ me/li: ta\j shpi/aj sta/qeue. 
      XO- h)/kousaj o)rqiasma/twn; 
      DIK- o)pta=te ta)gxe/leia. 
      XO- a)poktenei=j limw|= ’me\ kai\ tou\j gei/tonaj kni/sh| te kai\ 
               fwnh|= toiau=ta la/skwn. 
      DIK- o)pta=te tauti\ kai\ kalw=j canqi/zete. 
 
      DIC- Versa il miele sulla salsiccia! Friggi le seppie! 
      CO- Hai sentito che grida imperiose? 
      DIC- Arrostite le anguille! 
      CO- Farai morire di fame me e i tuoi vicini, con il fumo 
              e con la voce, gridando queste cose. 
      DIC- Arrostitele così e rosolatele ben bene! (vv. 1040-1047) 
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Diceopoli impartisce degli ordini (“bollite, arrostite, rivoltate, togliete […], porta […], attizza”) 
proprio come aveva fatto nell’impostare la processione delle Dionisie Rurali; e questa volta lo fa 
mageirikw=j (v. 1016). L’avverbio è costruito su ma/geiroj, un sostantivo che racchiude in sé la 
sfera cultuale-sacrificale insieme alla sfera culinario-gastronomica
65. Il termine ma/geiroj ha finito 
per generalizzarsi nell’accezione tecnica di “cuoco”, ma originariamente è chiara la sua connessione 
e la dipendenza dall’ambito sacrificale, che si può ravvisare già a livello etimologico: la radice, 
infatti, è la medesima di ma/xaira, “coltello sacrificale”
66. 
Il gioco interno alla parola stessa, per cui due ambiti, come si è visto, convivono, è riproposto 
visivamente sulla scena: infatti, lo scambio di battute fra Diceopoli e il Coro presenta lo stesso 
meccanismo;  vi  sono  pietanze  arrostite,  le  quali  costituiscono  allo  stesso  tempo  un  cibo  e  un 
banchetto sacrificale. Diceopoli è uno chef, che dà ordini per la corretta preparazione del pasto, ma 
è  ugualmente  anche  una  sorta  di  “sacerdote”,  che  si  occupa  dell’allestimento  del  banchetto 
sacrificale. I due ambiti, sacrificio e festa-banchetto-cibo, sono pertanto sovrapposti, sia nel termine 
di ma/geiroj, sia nella scena in questione: e questo è reso possibile dal funzionamento stesso del 
sacrificio greco, che mescola insieme, senza soluzione di continuità, sacralità e gastronomia
67. 
È poi interessante notare come il Coro dica chiaramente “ci farai morire di fame con il fumo e con 
la  voce”  (kni/sh|  te  kai\  fwnh|=).  Il  sacrifico  greco,  che  proprio  nella  pratica  alimentare  separa 
nettamente la sfera divina da quella umana, riserva agli uomini la parte materiale del sacrificio, 
mentre devolve agli dèi il fumo della carne bruciata sull’altare e la voce delle preghiere
68. Qui 
siamo su un piano totalmente umano e non c’è assolutamente controparte divina; il sacrificio, in 
realtà, non è un sacrificio, ma un normale banchetto e la metafora gioca ancora una volta sulla 
contrapposizione  tra  pace  e  guerra.  Diceopoli,  l’unico  beneficiario  della  pace,  gode  della  parte 
materiale,  il  Coro  e  tutti  gli  altri  sono  costretti  ad  accontentarsi  di  fumo  e  parole,  la  parte 
solitamente riservata agli dèi. Il carattere assolutamente umano del sacrificio è sottolineato appunto 
dall’espressione del Coro: gli dèi si nutrono del fumo dei sacrifici
69; qui, invece, il Coro sottolinea 
proprio che con il fumo (kni/sh|), vale a dire senza la sostanza materiale del cibo del sacrificio, 
morirà di fame. Più che il fumo del sacrificio, si sente qui il profumo del banchetto. 
Probabilmente, oltre a vari banchetti privati, il giorno dei Boccali prevedeva un sontuoso pranzo “di 
stato”, al quale partecipavano coloro che vi erano chiamati dal sacerdote di Dioniso
70. E appunto ai 
                                                 
65 Si veda Detienne 1982a pp. 17 sgg. 
66 Cfr. Dict.Etim.LG s.v. ma/geiroj. Per queste considerazioni sul termine ma/geiroj si veda Giannini 1960, nota 2 pp. 
135 sgg. 
67 Cfr. Durand 1982a pp. 90-92, in cui per altro viene sottolineato come il termine qusi/a, indichi chiaramente “il 
sacrificio cruento a l i m e n t a r e”. 
68 Cfr. Detienne 1982a pp. 9 sgg. e Vernant 1982a pp. 30 sgg. 
69 Cfr. Detienne 1982a p. 13; Vernant 1982a pp. 27 sgg. 
70 Cfr. Parke 1977 p. 114; Simon 1983 p. 95.   24 
vv. 1085-1094 la commedia vede l’entrata in scena di un Servo del sacerdote di Dioniso, il quale 
invita il protagonista proprio a questo banchetto: 
 
      OIKETHS TOU TOU DIONUSOU IEREWS  
            - Dikaio/poli 
DIK-      ti/ e)stin; 
OIK-          e)pi\ dei=pnon taxu\ 
  ba/dize th\n ki/sthn labw\n kai\ to\n xoa=: 
  o( tou= Dionu/sou ga/r s’ i(ereu\j metape/mpetai. 
  a)ll’ e)gko/nei: deipnei=n katakwlu/eij pa/lai. 
  ta\ d’ a)/lla pa/nt’ e)sti\n pareskeuasme/na, 
  kli=nai tra/pezai proskefa/laia strw/mata 
  ste/fanoi mu/ron tragh/maq’, ai( po/rnai pa/ra, 
  a)/muloi plakou=ntej shsamou=ntej i)/tria 
  o)rxhstri/dej, ta\ fi/ltaq’  (Armodi/ou, kalai/. 
 
      SERVO DEL SACERDOTE DI DIONISO- Diceopoli! 
      DIC- Che c’è? 
      SERVO- Corri al banchetto, con cesta e boccale! 
            Il sacerdote di Dioniso ti manda a chiamare. 
            Sbrigati! Da un pezzo aspettiamo te per mangiare. 
            Il resto è già tutto pronto: 
            divani, tavoli, cuscini, tappeti, 
            ghirlande, profumo, prelibatezze; sono pronte le puttane, 
            le focacce e i piatti, i dolci di sesamo, le torte di miele e sesamo, 
            le belle danzatrici, le più care ad Armodio… 
            Su’, fa’ più in fretta che puoi! 
 
Il banchetto a cui è invitato il protagonista sembra prevedere che l’ospitante (in questo caso, il 
sacerdote di Dioniso) metta a disposizione il luogo e gli oggetti necessari, mentre gli invitati paiono 
provvedere per loro conto alla cena
71. La preparazione, appunto, della cesta, con le pietanze della 
                                                 
71 Cfr. Parke 1977 p. 113 e Pütz 2003 pp. 13 sgg.   25 
cena, darà luogo ad una divertente scena, giocata sul contrasto fra Diceopoli e Lamaco (vv. 1097 
sgg.)
 72. 
Il fatto che il banchetto avvenga alla presenza del sacerdote di Dioniso, all’interno del giorno dei 
Boccali, ci consente di considerarlo come investito di un’importanza particolare, che si potrebbe 
quasi definire rituale. E possiamo notare come  il tutto sia, ancora una  volta, connotato da una 
estrema materialità. Ben quattro versi, in asindeto, usati per elencare nei particolari tutto ciò che 
Diceopoli troverà al convito che lo attende, forniscono una descrizione più che plastica.  
Se l’inno a Faléte veicolava le immagini del “mangiare” “bere” e “fare l’amore”, lo stesso ritorna 
qui nelle parole del servo. L’idea del bere è presente nel to\n xoa= e nella festa stessa a cui esso dà il 
nome,  per  altro  più  volte  nominata.  Un  verso  intero,  il  1092,  costituisce  l’elenco  di  alcune 
prelibatezze che saranno servite. E non mancano di certo po/rnai e o)rxhstri/dej kalai/. 
Il banchetto, dunque, pur essendo religiosamente connesso alla festa dei Boccali, assume qui la 
dimensione di un’allegra baldoria, con una scorpacciata pantagruelica, considerando tutto quello 
che Diceopoli metterà nella cesta (vv.1097 sgg.). 
Dal testo, non si comprende se questo genere di banchetto fosse nella realtà inserito all’interno della 
gara  di  bevute,  oppure  se  fosse  assolutamente  indipendente.  Del  resto,  le  fonti  e  gli  studi  che 
parlano della festa non ci sono utili al riguardo. Resterebbe aperto un problema: se la gara di bevute 
è inserita all’interno del banchetto di cui si fa menzione, non si spiega la presenza delle danzatrici, 
le quali presuppongono la musica, assolutamente inconcepibile in un rito in cui – come si è visto più 
sopra – vige il silenzio, come norma rituale; e romperlo, con la musica e le danze, costituirebbe 
sicuramente un tabù. Se però si considera che l’interesse del poeta è tutto concentrato nel mostrare 
materialmente i vantaggi della pace e di Diceopoli, in un’immagine che fa il paio e più o meno 
esplicitamente si ricollega con i quadri descritti nell’inno a Falète, allora il problema non si pone 
nemmeno.  
Appunto la gara di bevute risponde a questo intento del poeta, che conclude la vicenda con l’uscita 
di scena da parte di un Diceopoli vittorioso, che canta la propria vittoria, accompagnato da due 
fanciulle, materializzazione di uno dei benefici ben espressi nell’inno a Falète; l’eroe comico si 
proclama vincitore e reclama il premio: 
 
      DIK -w(j tou\j krita/j me fe/rete. pou= ’stin o( basileu/j; 
                a)po/dote/ moi to\n a)sko/n. 
 
      DIC- Portatemi dai giudici. Dov’è l’arconte re? 
                                                 
72 Per l’analisi di questa scena si veda il saggio di Pellegrino (1993).   26 
               Consegnatemi l’otre! (vv. 1224-1225) 
 
      DIK- o(ra=te toutoni\ keno/n. th/nella kalli/nikoj. 
       
      DIC- Guardate qua! È vuoto! Evviva! Vittoria! (v. 1227)  
 
Come  si  evince  dal  testo,  il  premio  per  il  vincitore  della  gara  era  un  otre  di  vino;  così  viene 
suggerito anche dallo scolio ad v. 1002: a)sko\n Kthsifw=ntoj: e)n tai=j Xoai=j a)gw\n h}n peri\ tou= 
e)kpiei=n  tina  prw=ton  xoa=.  kai\  o(  nikw=n  e)ste/feto  fulli/nw  stefa/nw|  kai\  a)sko\n  oi)/nou 
e)la/mbanen, (durante la festa dei Boccali, si gareggiava a chi per primo si scolava un boccale; il 
vincitore veniva incoronato di foglie e riceveva in premio un otre di vino).  
Anche questo elemento, sommato agli altri, contribuisce a mostrare il carattere ampiamente fisico 
del banchetto  e della  festa portati in scena.  La  bevuta ha  come premio ulteriore vino, “così la 
sbevazzata si moltiplica da sola”
73.  
La fisicità e l’eccessività della bevuta emergono qualche verso oltre, quando l’eroe comico si gloria 
della propria vittoria: 
 
      DIK- kai\ pro/j g’ a)/kraton e)gxe/aj a)/mustin e)ce/laya. 
 
      DIC- Ho versato vino puro, non mescolato, e ho tracannato d’un fiato 
               tutta la coppa. (v. 1229) 
 
a)/kratoj, vino puro, non mescolato: è una pratica insolita per i Greci, abituati a bere il vino solo 
dopo averlo mescolato sapientemente con l’acqua, secondo dosi e misure precise e dettagliate
74. Il 
bere vino puro è un uso assolutamente non culturale della bevanda, quasi barbarico
75: così, per 
esempio, gli ambasciatori di ritorno dalla missione presso il Gran Re, all’inizio della commedia, 
dicono che in Persia, regione sicuramente barbara, in quanto non si parlava il greco, erano costretti 
a bere vino puro (cfr. vv. 72-74).  
                                                 
73 Burkert 1981 p. 161. 
74 Per questo si veda Longo 1991 pp. 22-23. “Nella pratica greca il vino, salvo rarissime e motivate eccezioni, non viene 
assunto se non miscelato con l’acqua, in dosi dove l’acqua ha sempre un largo sopravvento”. 
75 Cfr. Longo 1991 p. 23: “Per i Greci, l’assunzione di vin mero, non diluito in acqua (àkratos), era una pratica che 
denunciava comportamenti sregolati, se non patologici – si associava spesso alla follia – ed era prerogativa di culture 
barbariche:  vin  puro  bevevano  ad  esempio  i  barbari  Sciti”.  Un  esempio  paradigmatico  dell’  uso  barbarico  e  anti-
culturale del vino è costituito dall’episodio odisseico del Ciclope, per un’attenta analisi del quale (in rapporto appunto 
all’uso del vino) si rimanda a Fornaro 2003 pp. 90-91.   27 
Questa stranezza del bere vino puro, non mescolato all’acqua, potrebbe essere accostata ad altre 
stranezze di Diceopoli – tra cui il fatto di aver celebrato da solo, da privato, le Dionisie, che sono 
invece una celebrazione che normalmente vedrebbe la partecipazione di tutto il demo – attraverso le 
quali qualcuno ha voluto vedere un ulteriore motivo di separazione fra il protagonista e la città, oltre 
al fatto appunto della “pace privata”
76. Bowie parla, tra l’altro, di “abuse of ritual practices”
77, 
inscrivendo tali stranezze in una sorta di costante ambiguità del personaggio
78.  
Sennonché, tali “stranezze” vanno viste sotto la lente del poeta comico, come uno dei tanti elementi 
della  fisicità,  della  materialità  e  dell’esuberanza,  che  tanto  giocano  nella  commedia,  come  una 
normale esagerazione, che ci aiuta ad inquadrare meglio – se ancora ce ne fosse bisogno – l’eroe 
comico
79. Secondo la definizione aristotelica, la commedia rappresenta figure “peggiori” rispetto 
alla realtà
80, personaggi che hanno caratteristiche talmente marcatamente umane da rischiare uno 
sconfinamento nel sub-umano, si potrebbe chiosare. 
Diceopoli, dunque, beve vino puro (e celebra in maniera privata quella che dovrebbe essere una 
festa di tutto il demo) in quanto personaggio di una commedia. E non è pertanto necessario trovare 
spiegazioni di carattere morale – o altro – dietro questi suoi comportamenti; tanto meno si dovrà 
vedervi una deviazione dalla norma, che divide il personaggio dal resto della comunità
81. 
Piuttosto, nel fatto di bere vino puro, unitamente agli altri elementi di festa, si dovrà ravvisare un 
ulteriore, ennesimo elemento descrittivo-materiale che il poeta utilizza per mostrare la fortuna del 
protagonista e i vantaggi della pace. 
 
 
 
“Porcelline da sacrificio” 
 
Nella prima scena che segue la parabasi, si assiste ad un episodio di mercato, funzionale ancora una 
volta a dipingere in maniera plastica la situazione di pace in cui si trova il protagonista: infatti, 
l’eroe  comico,  grazie  alla  pace,  può  aprire  una  sorta  di  piazza  del  mercato  privata,  in  cui  si 
                                                 
76 Cfr. Bowie 1993 pp. 18 sgg. 
77 Bowie 1993 p. 38. 
78 Cfr. Bowie 1993 pag. 27, 35-36. 
79 Sulla caratterizzazione delle figure comiche si veda Whitman 1964 pp. 21-58. 
80 Arist. Poet. 1448a  e)n au)th|= de\ th=| diafora|= kai\ h( tragw|di/a pro\j th\n kwmw|di/an die/sthken: h( me\n ga\r xei/rouj 
h( de\ belti/ouj mimei=sqai bou/letai tw=n nu=n (secondo questo stesso criterio, la tragedia si distingue dalla commedia; 
l’una si propone di rappresentare personaggi migliori di quelli della realtà, l’altra peggiori); 1449a  h( de\ kwmw|di/a 
e)sti\n  w(/sper  ei)/pomen  mi/mhsij  faulote/rwn  me/n…  (la  commedia  è,  come  ho  già  detto,  l’imitazione  di  persone 
“inferiori”). 
81 Cfr. Pütz 2003 pp. 29-30.   28 
avvicendano  vari  personaggi  e  varie  merci.  Nel  primo  quadro  di  mercato  abbiamo  in  scena 
Diceopoli e un Megarese. Quest’ultimo tenta di vendere le proprie due figlie, spacciandole per 
maiali  da  sacrificio.  Il  discorso  si  impernia  sul  sacrificio,  da  un  lato,  e  sull’oscenità  erotica, 
dall’altro. Questo è reso possibile grazie alla polisemia del termine xoi=roj, che dà il via ad un 
allegro siparietto, basato sui doppi sensi. 
 
      MEGAREUS- a)ll’ e)/sti ga/r moi Megarika/ tij marana/: 
            xoi/rouj ga\r u(me\ skeua/saj fasw= fe/rein. 
 
      MEGARESE- Ho un trucco megarese: 
          vi travesto da porcelline e vi metto in vendita. (vv. 738-739) 
 
      MEG- o(/pwj de\ grulicei=te kai\ koi5cete 
        xh)sei=te fwna\n xoiri/wn musthrikw=n. 
 
      MEG- Grugnite e fate versi; 
        fate il verso dei maiali che si sacrificano ai misteri. (vv.746-747) 
 
All’espressione  xoiri/wn  musthrikw=n,  lo  scolio  glossa  così:  o(/ti  e)n  toi=j  musthri/oij  th=j 
Dh/mhtroj xoi=roj qu/etai. a)na/keitai de\ to\ zw|=on th|= qew|=. e(/katoj de\ tw=n muoume/nwn u(pe\r 
e(autou= e)/quen. tau=ta de\ kalei=tai musthrika/ (maiali da sacrificare ai misteri: infatti, nei misteri 
di Demetra viene sacrificato un maiale – l’animale è consacrato alla dèa. Ciascuno degli iniziati 
sacrificava per proprio conto. Questi sono detti “misteri”). 
Abbiamo  qui  già  espresse  le  due  polarità  della  scena:  xoi=roj,  che  significa  sia  “maiale”  sia 
“genitali femminili”
82, e musth/rion, che definisce benissimo quello che è il campo rituale. 
Il gioco di doppi sensi prende avvio nello scambio di battute fra Diceopoli e il Megarese: 
 
      DIK- ti/ dai\ fe/reij; 
      MEG-     xoi/rouj e)gw/nga mustika/j. 
 
      DIC- Che porti, dunque? 
      MEG- Maialine da sacrificare ai misteri. (v. 764) 
 
                                                 
82 Cfr. Henderson 1975 pp. 131-132.   29 
      DIK- a)ll’ ou)de\ qu/simo/j e)stin au(thgi/. 
      MEG-         sa/ ma/n ; 
        pa|= d’ ou)xi\ qu/simo/j e)sti ; 
DIK-          ke/rkon ou)k e)/xei. 
MEG- ne/a ga/r e)stin. a)lla\ delfakoume/na 
  e(cei= mega/lan te kai\ paxei=an kh)ruqra/n. 
  a)ll’ ai) tra/fein lh|=j, a(/de toi xoi=roj kala/. 
DIK- w(j cuggenh\j o( ku/sqoj au)th=j qate/ra|. 
MEG- o(momatri/a ga/r e)sti kh)k twu)tou= patro/j. 
  a)ll’ a)\n paxunqh=| ka)\n a)naxnoanqh|= trixi/, 
  ka/llistoj e)/stai xoi=roj  )Afrodi/ta| qu/ein. 
DIK- a)ll’ ou)xi\ xoi=roj ta)frodi/th| qu/etai. 
MEG- ou) xoi=roj  )Afrodi/ta|; mo/na| ga daimo/nwn. 
  kai\ gi/netai/ ga ta=nde ta=n xoi/rwn to\ krh=j 
  a(/diston a)\n to\n o)delo\n a)mpeparme/non. 
 
DIC- Ma non va bene per i sacrifici! 
MEG- Perché? Come non va bene per i sacrifici? 
DIC- Non ha la coda! 
MEG- Difatti è ancora giovane, ma appena diventa una porcella, 
  ne avrà una grande, grossa e rossa. 
  Se vuoi crescerla, anche questa è una bella porcellina… 
DIC- Com’è somigliante all’altra… in mezzo alle gambe! 
MEG- Difatti è nata dalla stessa madre e dallo stesso padre. 
  Appena diventa grande e comincia a coprirsi di pelo, 
  non ci sarà una fica più bella da sacrificare ad Afrodite. 
DIC- Ma non si sacrificano maiali ad Afrodite! 
MEG- Come? Niente fiche ad Afrodite? A lei sola, fra tutte le dèe! 
  La carne di queste troie diventa dolcissima… 
  se ci infili dentro lo spiedo! (vv. 784-796) 
 
Diceopoli,  pur  essendosi  accorto  che  quelle  che  il  Megarese  vuole  vendere  sono  in  realtà  due 
fanciulle, continua, nonstante tutto, ad intendere xoi=roj come “maiale” e osserva che quello che ha 
davanti a sé non va bene per i sacrifici, in quanto risulta privo della coda: infatti, una delle norme 
rituali ingiungeva che non si potessero immolare animali che non fossero perfettamente integri (la   30 
coda,  poi,  era  una  delle  parti  che  spettavano  agli  dèi,  quindi  di  particolare  importanza)
83.  Il 
Megarese, invece, che intende xoi=roj nel secondo significato, di “genitali femminili”, può vedere 
con  doppio  senso  anche  ke/rkon,  che  sarà  pertanto  da  intendersi  non  “coda”,  bensì  “membro 
virile”
84. Si crea, dunque, una situazione in cui i due personaggi intendono in due maniere diverse lo 
stesso termine, che ha duplice valenza semantica
85. Il Megarese persiste nel suo intendere xoi=roj 
con il senso di “genitali”; Diceopoli, dal canto suo, persiste nell’intenderlo come “maiale”
86. Questo 
fa sì che, nelle parole del Megarese, il sacrificio diventi facilmente una metafora del sesso. L’eroe 
comico, dal suo punto di vista, obietta che non si sacrificano maiali ad Afrodite
87. Il mercante, 
invece, restando fermo sul suo modo di interpretare xoi=roj, assicura che proprio ad Afrodite – “the 
deity who presided over sexual pleasure”
88 – si offrono tali “sacrifici”. Il senso del “sacrificare” 
viene  chiarito  dall’espressione  che  segue,  in  cui  o)delo/n  (attico  o)belo/j),  strumento  religioso 
indispensabile della qusi/a, e krh=j (attico kre/aj) hanno un significato diverso da quello solito
89, 
basato totalmente su doppi sensi erotici. 
La metafora del sacrificio (e l’uso del lessico sacrificale) ad indicare la sfera sessuale non è nuova 
in commedia, e anzi viene usata per creare numerosi giochi osceni
90. Tra l’altro risulta piuttosto 
interessante istituire un parallelo tra questa scena e quella in cui, celebrando le Dionisie, Diceopoli 
si rivolgeva a Dioniso: in entrambi i casi infatti si hanno delle immagini rituali (la festa dionisiaca 
prima, l’idea del “sacrificio ad Afrodite” adesso) utilizzate ad evocare concretamente lo stato di 
pace.  Analizzando  la  preghiera  delle  Dionisie  e  l’inno  fallico  cantato  in  quell’occasione  dal 
protagonista,  si  era  avuto  modo  di  osservare  come  operasse  un  costante  meccanismo  di 
materializzazione e fisicizazione della pace; ora, il medesimo meccanismo viene adoperato qui a 
concretizzare  in  un  immagine  di  mercato  la  fine  della  guerra;  se  nell’inno  uno  dei  quadri 
rappresentava un’immagine sessuale, utilizzata come confacentesi alla nuova condizione di pace 
raggiunta dall’eroe comico, adesso tale immagine prende ulteriormente forma. Si è già visto come 
nelle Dionisie Rurali officiate dall’eroe comico il celebrare e i vantaggi del celebrare coincidessero. 
Ebbene, lo stesso sembra avvenire anche qui: la battuta con cui l’eroe comico dichiara che non si 
                                                 
83 Cfr. Olson 2002 ad v. 784-5. Si veda anche lo scolio ad loc. ke/rkon ou)k e)/xei: ta\ ga\r ko/loura e)n tai=j i(erourgi/aij 
ou) qu/etai, kai\ kaqo/lou o(/per a)\n mh\ h}| te/leon kai\ u(gie\j ou) qu/etai toi=j qeoi=j (non ha la coda: infatti, nei sacrifici 
non si immolano animali che abbiano la coda tagliata e in generale non si sacrifica agli dèi qualcosa che non sia perfetto 
e integro). 
84 Cfr. Henderson 1975 p. 128. 
85 Nella traduzione si è cercato di rendere questo effetto, intraducibile in italiano. 
86 Cfr. Edmunds 1980 p. 17; Dover 1972 pp. 63 sgg. 
87 Infatti, i maiali non figurano tra le vittime sacrificali di Afrodite; anzi, un’iscrizione di Mitilene proibisce il sacrificio 
di maiali alla dèa (cfr. Olson 2002 ad v. 792-3). Si veda inoltre lo scolio ad loc. polloi\ tw=n  (Ellh/nwn ou) qu/ousi 
xoi/rouj  th=|    )Afrodi/th|  w(j  bdeluttome/nhn  dia\  to\n    )/Adwnin  au)tou/j  (molti  Greci  non  sacrificano  maiali  ad 
Afrodite, in quanto lei li schifa, per causa di Adone).  
88 Dover 1972 p. 65. 
89 Per questo resta valida l’analisi di Henderson 1975 pp. 123, 144. Si veda inoltre Dover 1972 p. 65. 
90 Cfr. Henderson 1975 p. 177.   31 
suole sacrificare maiali ad Afrodite denuncia un cortocircuito molto simile a quello che era entrato 
in  gioco  nella  celebrazione  delle  dionisie  rurali  private,  nella  prima  parte  del  dramma;  infatti, 
Afrodite, dèa dell’amore, è, nell’espressione qui presente, per metonimia, la soddisfazione stessa 
delle gioie amorose
91 (in questo partecipa della stessa materializzazione del sacrificio che investe 
tutta la commedia); pertanto, anche il sacrificare xoi=roj ad Afrodite – come il celebrare Dioniso 
nelle Dionisie – moltiplica l’idea stessa della celebrazione e sembra alla fine coincidere nell’idea 
materiale  di  piacere  fisico.  Per  di  più,  nell’espressione  di  sacrificare  ad  Afrodite  è  contenuta 
soltanto la parola sacrificio, usata metaforicamente, mentre in realtà non c’è nessun atto rituale; se 
nelle Dionisie il celebrare era effettivamente inscenato e, pur non essendo religiosamente valido, 
veniva  comunque  mostrato  un  agire  rituale,  qui,  al  contrario,  il  sacrificio  è  soltanto  evocato  e 
utilizzato come espressione figurata per significare qualcos’altro. E questo è un po’ quello che 
accade, in diverse misure, in tutto il dramma: il tema del rito diventa un contenitore all’interno del 
quale poter inserire motivi e idee, con il fine ultimo di far emergere i benefici della pace. 
Ancora una volta, dunque, il sacrificio è una pura immagine, legata al cibo e al sesso (quest’ultimo 
in tal caso); ancora una volta il sacrificio è qualcosa di diverso da quello che ci si attenderebbe; 
ancora una volta il sacrificio è “altro”. 
 
 
 
Le feste e la pace 
 
to\ ga\r di/kaion oi}de kai\ trugw|di/a, “anche la commedia conosce cosa è giusto” (v. 500): così 
recita  una  battuta  dell’eroe  comico,  che  in  tal  senso  si  fa  portavoce  del  poeta  comico  stesso, 
difendendo quella che è l’arte comica. Ma ciò che è interessante notare, al di là del messaggio che 
passa attraverso questa frase, che anche la commedia può avere un’utilità “civica”, dicendo cose 
giuste, è che la commedia partecipa del comune meccanismo di materializzazione che abbiamo 
visto operante sulla scena: trugw|di/a, infatti, è costruito sul modello di tragw|di/a, ma, a parte il 
gioco etimologico, il primo elemento della parola è tru/c che significa propriamente “vino non 
fermentato”
92.  La  pace  stessa  –  come  si  è  visto  –  era  presentata  come  vino
93,  come  spondai/, 
giungendo in scena materializzata nella forma di coppe di vino (vv. 186 sgg.). Dunque, commedia e 
pace  sono  legate  dal  fatto  che  entrambe  sono  presentate  materializzate  nel  vino;  il  triangolo 
                                                 
91 Cfr. Burkert 2003 p. 303: “La sfera d’influenza di Afrodite è data nel modo più diretto e tangibile: la soddisfazione 
delle gioie del sesso”. 
92 Cfr. Dict.Etim.LG s.v. tru/c e Edmunds 1980 p. 11. 
93 Cfr. Pütz 2003 p. 23.   32 
commedia-vino-pace è poi chiuso dalla presenza di Dioniso: il dio infatti, oltre ad essere titolare 
delle due celebrazioni inscenate all’interno del dramma,  è anche dio della commedia e del vino
94. 
Risulta particolarmente interessante e degno di nota il fatto che le due feste mostrate da Aristofane 
all’interno del dramma si svolgano, nella realtà, in due periodi diversi dell’anno: le Dionisie Rurali 
a dicembre, le Antesterie a febbraio-marzo; mentre, come si sa, gli eventi di un dramma devono 
rimanere inscritti nell’arco di un’unica giornata. C’è, quindi, un salto cronologico notevolissimo, di 
cui il poeta non si cura affatto
95. Questo per il semplice fatto che le due celebrazioni sono funzionali 
a  manifestare  l’idea  di  pace;  pertanto  le  due  feste  hanno  un  significato  molto  forte  all’interno 
dell’opera e non importa se realisticamente non possono coesistere nella stessa giornata: esse infatti 
sono totalmente strumentali all’interno della vicenda comica, essendo utilizzate dal poeta al fine di 
descrivere e mostrare gli effetti della pace di contro alla guerra. E proprio per questo motivo non 
vengono buttate sulla scena delle normali feste, non vengono prese due festività qualsiasi, a caso: il 
commediografo costruisce un meccanismo scenico per cui proprio queste due celebrazioni, e non 
altre, devono essere proiettate sulla skhnh/; infatti, le due celebrazioni vengono fatte interagire tra 
loro per dare vita al quadro che raffigura la pace, così da descrivere per immagini la situazione 
dell’eroe comico. 
Innanzitutto  andrà  osservato  che  le  due  cerimonie  hanno  diversi  punti  di  contatto;  entrambe 
riguardano Dioniso e il suo culto; inoltre, entrambe prevedono una processione: pomph/ fallica nel 
caso delle Dionisie, mentre sembra che anche durante le Antesterie avesse luogo una processione, la 
quale scortava Dioniso a bordo di un carro-nave
96. Ma il punto di contatto più interessante – per 
altro legato al fatto che si tratta comunque di feste dionisiache – è costituito dal fatto che entrambe 
le celebrazioni riguardano in qualche modo la fertilità e il ciclo stagionale
97, sono due feste che 
hanno fortissimi richiami all’abbondanza e che sempre si accompagna ai riti utilizzati per invocare 
fecondità  e  che  in  un  certo  senso  evocano  l’idea  del  “paese  della  cuccagna”  tanto  cara  alla 
commedia a)rxai=a. Dunque, nel sapiente uso drammaturgico che ne fa Aristofane, abbiamo due 
celebrazioni  dionisiache  di  fertilità,  legate  a  doppio  filo  l’una  all’altra:  la  seconda  è  diretta 
conseguenza  della  prima,  continuando  e  in  certo  senso  ponendosi  come  completamento  della 
                                                 
94 Cfr. Jeanmaire 1972 pp. 20 sgg., 34 sgg. 
95 Cfr. Pütz 2003 p. 23 nota 44; Edmunds 1980 p. 19. 
96 Cfr. Pickard-Cambridge 1996 p. 19; Parke 1977 pp. 109 sgg. 
97 Acclarato il forte legame con la fertilità per le Dionisie (cfr. Pickard-Cambridge 1996 p. 58: “L’elemento principale 
era una processione che scortava un fallo tenuto eretto in un rituale che in origine era di certo finalizzato ad ottenere o 
aumentare la fertilità delle sementi sparse in autunno, o in generale della terra stessa”. Cfr. Parke 1977 p.103: “The 
festivals  most  prominent  in  Poseidon  –  the  Haloa  and  the  Country  Dionysia  –  were  evidently  in  origins  fertility 
festivals”). Per quanto riguarda le Antesterie, il nome stesso – come si è visto – e il periodo in cui vengono celebrate 
indicano che si tratta di una festa legata al rifiorire della natura (cfr. Parke 1977 pp. 107 sgg. Burkert 1981 p. 158: “I 
greci hanno sempre ricollegato il nome Antesterie a ‘fiorire’”. Habash 1995 p. 575: “The Choes […] in its celebration 
of the fruits of fertility…”).   33 
prima
98.  Le  Dionisie  hanno  lo  scopo  di  invocare  fertilità  sulla  terra,  affinché  porti  frutto  in 
primavera. Gli auspici dell’eroe comico, nell’inno a Faléte, materializzano questa fertilità nell’idea 
di “mangiare” “bere” e “fare l’amore”. Questi benefici della pace “sbocciano” e portano frutto in 
primavera, nella festa delle Antesterie, quando si realizzano, con abbondanza, materializzati nei 
banchetti e nella gara dei Boccali
99. Entrambe le feste sono possibili grazie alla tregua e a loro volta 
materializzano la pace, secondo l’equazione pace = spondh/ = vino
100. Il fatto che Diceopoli, alla 
gara dei Xo/ej, vinca altro vino (=spondh/) è un ulteriore elemento che mostra, da un lato come la 
pace sia materializzata nel vino, e quindi nella festa, dall’altro come effettivamente le Antesterie 
realizzino quelli che erano solo auspici nelle Dionisie Rurali
101. 
Le due celebrazioni, dunque, vengono utilizzate dal poeta con lo scopo di mostrare effettivamente la 
pace, facendo uso di immagini significative che rivelino la fortuna dell’eroe comico conseguente 
alla  tregua.  Essendo  questo  il  fine  per  il  quale  le  due  feste  vengono  portate  in  scena  (e 
strumentalizzate), non è possibile cercare in esse e nel modo in cui vengono celebrate delle storture 
rispetto ad una qualsivoglia norma. Essendo usate a questo preciso scopo, poi, non devono essere 
guardate  per  il  loro  contenuto  religioso,  in  quanto  sono  celebrazioni  volutamente  spogliate  del 
valore cultuale che avrebbero nella realtà, funzionali alla vicenda comica e “riadattate” per la scena 
drammatica;  esse  pertanto  sono  prese  come  semplici  contenitori  all’interno  dei  quali  il 
commediografo  può  mettere  contenuti  diversi,  diversi  da  quelli  religiosi  ma  altrettanto  seri  e 
impegnati, come la pace. Portando in scena la pace privata di Diceopoli, la commedia richiama ai 
valori della pace stessa, mostrando il proprio lato per così dire civico, rivelando la propria dignità e 
capacità di parlare anche di cose utili alla città e ai cittadini: e questo perché “anche la commedia 
conosce il giusto”. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
98 Cfr. Habash 1995 pp. 575-576. 
99 Cfr. Habash 1995 p. 560: “Aristophanes features these two particolar Dionysiac festivals because each celebrates a 
different aspect of fertility: one promotes generative fertility, the other rejoices in vegetative bloom”. 
100 Cfr. Pütz 2003 pp. 9-10; Edmunds 1980 p. 11. 
101 Cfr. Habash 1995 p. 575.   34 
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PACE 
 
La Pace fu rappresentata alle Dionisie del 421 a.C., giungendo al secondo posto
102. Anche questa 
commedia, come gli Acarnesi, presenta uno strettissimo legame fra la vicenda drammatica e quella 
che è la realtà contemporanea
103: infatti, portando in scena il ritorno della pace dopo un periodo di 
guerra, la commedia anticipa gli avvenimenti storici della famosa “pace di Nicia”, siglata appunto 
nella primavera del 421
104 – pochissimi giorni dopo la rappresentazione del nostro dramma – e offre 
in maniera perfetta sulla scena quel clima di “fine delle ostilità” che sicuramente già si respirava in 
Atene e dintorni. 
La vicenda narra l’avventura di Trigeo, il protagonista, il quale, a bordo di un enorme scarabeo 
dell’Etna, giunge sull’Olimpo per chiedere a Zeus spiegazioni riguardo alla situazione di guerra che 
affligge la Grecia. Qui trova, però, una strana situazione: gli dèi se ne sono andati, adirati con i 
Greci, lasciando Ermes a guardia delle loro cose, mentre Polemo, la personificazione della guerra, 
ha imprigionato la Pace e si appresta a devastare completamente l’Ellade. Il protagonista e il Coro 
(formato dai contadini di tutta la Grecia) riescono, con l’aiuto di Ermes – dapprima contrario, ma 
poi convinto da offerte di vario tipo – a liberare la Pace, che riemerge dalla prigionia insieme con 
Opora ('Opw/ra), la “Stagione del raccolto”, e Teoria (Qewri/a), la “Festa”. 
Tornato sulla terra, Trigeo consegna Teoria alla Bulè di Atene; segue un sacrificio in onore della 
Pace. La fine della guerra e il ritorno della pace vengono festeggiati nella tranquillità della vita 
agreste,  mentre  alcuni  fabbricanti  di  armi,  calati  sulla  scena,  possono  essere  derisi  e  canzonati 
perché la rovina che si è abbattuta su di loro con la nuova situazione di quiete.  
La vicenda si chiude in gloria, con le nozze fra il protagonista e Opora. 
 
 
 
 
                                                 
102 Cfr. Dover 1972 p. 132; Rossi 1997 p. 367; Cassio 1985 p. 21; si veda, inoltre, l’u(po/qesij: e)ni/khse de\ [tw|= dra/mati 
o( poihth\j] e)pi\ a)/rxontoj  0Alkai/ou e)n a)/stei prw=toj Eu)/polij Ko/laci: deu/teroj  0Aristofa/nhj Ei)rh/nh: tri/toj 
Leu/kwn Fra/torsi. 
103 Cfr. Paduano 2004 p. 10: “Nessuna forma d’arte è più strettamente legata alla situazione e agli eventi contemporanei 
della commedia attica del quinto secolo”. 
104 Cfr. Thuc. V 20, 1: e)k Dionusi/wn eu)qu\j tw=n a)stikw=n (subito dopo la celebrazione delle Dionisie urbane).    36 
Il sacrificio alla Pace 
 
Dopo che la Pace è stata liberata, viene celebrato un sacrificio. Tale cerimonia domina tutta la 
seconda parte del dramma, occupando più di un centinaio di versi. Lo svolgimento del rito viene 
descritto nei dettagli, gesto dopo gesto. Si cercherà, dunque, di rendere conto delle singole azioni 
della celebrazione, così da avere un quadro il più possibile completo. 
La Pace che viene liberata dall’antro di Polemo non è un personaggio in carne ed ossa – come 
invece sono Opora e Teoria – ma, in realtà, è una statua della divinità stessa
105, per cui, dopo la 
liberazione, si rende necessaria una cerimonia particolare, così da poter collocare l’immagine al suo 
posto, una sorta di consacrazione. È proprio questa cerimonia che viene descritta e inscenata nella 
commedia.  
Si  tratta  di  un  rito,  che  tecnicamente  prende  il  nome  di  i(/drusij
106:  è,  in  pratica,  una  sorta  di 
“dedicazione” che era solitamente prevista quando si presentava la necessità di installare una statua 
di culto o consacrare un altare
107. La cerimonia prevedeva dei sacrifici, o più semplicemente delle 
offerte incruente, il più delle volte costituite da pentole di legumi bolliti
108. 
 
      OIKETHS b  - a)/ge dh/, ti/ nw|=n e)nteuqeni\ poihte/on; 
      TRUGAIOS- ti/ d’ a)/llo g’h)\ tau/thn xu/traij i(drute/on; 
      XOROS- xu/traisin, w(/sper memfo/menon   (Ermi/dion; 
      TRU- tw|= dai\ dokei=; bou/lesqe larinw|= boi5; 
      XO- boi5; mhdamw=j, i(/na mh\ bohqei=n poi de/h|. 
      TRU- a)ll’ u(i6 paxei/a| kai\ mega/lh|; 
      XO-            mh\ mh/. 
      TRU-             tih/; 
      XO- i(/na mh\ ge/nhtai Qeage/nouj u(hni/a. 
      TRU- tw|= dai\ dokei= soi dh=ta tw=n loipw=n; 
                                                 
105 Si veda Dover 1972 p. 135: “Altough Opora and Theoria must be human extras, Peace herself is a statue”. Cfr. 
Cassio 1985 pp. 47 sgg.; Olson 1998 ad v. 517-19; Russo 1984 p. 222. Si notino inoltre le battute di commento di 
Trigeo e del Coro al momento della liberazione, vv. 616-618:  
TRU- ou)d’ o)/pwj au)th|= prosh/koi Feidi/aj h)khko/h.  
XO- ou)d’ e)/gwge plh/n ge nuni/. tau=t’ a)/r’ eu)pro/swpoj h]n, 
         ou]sa suggenh\j e)kei/nou. 
 
TRI- Non sapevo che Fidia avesse legami con lei! 
CO- Neanch’io prima di adesso! Ecco, dunque, perché è così bella: 
        è parente di Fidia! 
106 Cfr. Lambrinoudakis 2005 pp. 303-304; Burkert 2003 p. 202; Bowie 1993 p. 146. 
107 Si veda Lambrinoudakis 2005 pp. 338-339. Per un’analisi più ampia si veda Bettinetti 2001 pp. 54-63. 
108 Cfr. scolio ad v. 923 (l’edizione degli scoli a cui si fa riferimento è quella di Holwerda 1982). Si veda inoltre Jordan 
1979 p. 42.   37 
      XO-                 o)i5. 
      TRU- o)i5; 
      XO-        nai\ ma\ Di/’.
* 
 
      SERVO- Che cosa dobbiamo fare noi due? 
      TRIGEO- Cos’altro se non consacrarla con le pentole? 
      CORO- Con le pentole? Come se fosse un’ Erma qualsiasi? 
      TRI- Con che cosa dunque? Volete che la consacriamo con un bue grasso? 
      CO- Con un bue? Assolutamente no! Che non mi tocchi… portare aiuto  
        da qualche parte
109. 
      TRI- E con una scrofa grassa e grossa? 
      CO- No no! 
      TRI- Perché? 
      CO- Perché non diventi… una porcata di Teagene. 
      TRI- E con quale delle restanti vittime credi sia meglio? 
      CO- Con una pecora. 
      TRI- Con una pecora?? 
      CO- Sì, per Zeus! (vv. 922-930) 
 
Trigeo e il servo si apprestano, dunque, a consacrare la statua della Pace. All’idea iniziale di una 
consacrazione  semplice,  senza  sacrifici,  con  una  offerta  incruenta  (xu/traij)
110,  come 
probabilmente avveniva nella maggior parte dei casi nelle normali i(/drusij
111, si sostituisce una 
qusi/a vera e propria, visto che l’importanza della statua richiede una certa solennità. Infatti essa – 
viene detto –  non è equiparabile ad una comunissima erma, una di quelle immagini del dio Ermes 
che, in Atene, erano poste davanti alle porte e ai templi
112. 
Nasce quindi un dibattito su quale vittima sacrificale possa essere la più adatta. Sia il bue sia la 
scrofa sono animali sacrificabili, in quanto domestici
113, e sono animali che effettivamente venivano 
impiegati nei sacrifici; ma in questo caso sembrano non essere idonei: infatti, vengono costruiti 
attorno al nome di questi animali dei giochi di parole, con i quali si giustifica o meno la scelta della 
vittima più adatta.  
                                                 
* Il testo si basa sull’edizione oxoniense di Olson  (1998). 
109 Gioco di parole intraducibile in italiano, basato sull’assonanza delle parole bou=j (bue) e bohqe/w (accorrere in 
aiuto).  
110 Nello scolio è accennata l’idea che, in alcuni casi, l’offerta delle “pentole” è un “iniziare” (a)ph/rxonto) il sacrificio. 
111 Cfr. scolio ad loc. 
112 Si vedano Burkert 2003 pp. 309-310 e Cassio 1985 p. 60. 
113 Cfr. Burkert 1981 pp. 28 sgg.; Grottanelli 1988 p. 18.  Si veda anche Girard 2005 pp.13 sgg.   38 
Il bue (larinw=| boi5) viene accostato al verbo bohqe/w: l’assonanza con un termine strettamente 
connesso all’ambito militare e, dunque, di sapore bellico porta ad escludere nettamente la possibilità 
che il sacrificio abbia come vittima un bue. Lo stesso vale per la scrofa (u(i^ paxei/a| kai\ mega/lh|), in 
quanto il termine u(hni/a0, che significa letteralmente “porcata”, deriva direttamente dalla stesa radice 
di u[j u(o/j; per cui viene detto espressamente che la scrofa non può essere la vittima adatta, perché il 
tutto non diventi “una porcata di Teagene”. Ora, chi fosse questo personaggio non è dato sapere con 
precisione. Lo scolio sembra sembra identificarlo con un personaggio particolarmente grasso
114, per 
cui  risulta  abbastanza  naturale  il  trinomio  u(i^ paxei/a-u(hni/a-Qeage/nouj,  basato  sull’assonanza, 
sulla parentela diretta fra termini e, non ultimo, sull’immaginario del pubblico, che avrà potuto 
ridere  della  battuta,  apprezzando  l’accostamento  ad  un  maiale  di  un  personaggio  con  ogni 
probabilità noto. Infine viene nominata la pecora, al dativo (o)i5), esattamente come comparivano i 
precedenti sostantivi. Qui il gioco è fondato sul fatto che o)i5, parola ionica, è sì il dativo di o)/i+j 
(pecora),  ma  anche  l’esclamazione  “ohi  ohi!”;  per  cui,  se  la  vittima  offerta  alla  Pace  sarà  una 
pecora,  quando  in  assemblea  qualcuno  voterà  a  favore  della  guerra,  gli  altri  potranno  dire  con 
disapprovazione “ohi ohi”
115. 
È chiaro che il gioco linguistico è uno degli strumenti comici per antonomasia e tra l’altro uno dei 
più  usati,  in  quanto  facilmente  comprensibile  da  tutti,  senza  bisogno  di  ulteriori  sviluppi  per 
suscitare il riso
116; ed è altrettanto chiaro il fatto che in questo passo esso ha in effetti un peso non 
da  poco.  Resta  da  chiedersi  quanto  tutto  ciò  condizioni  il  sacrificio,  ovvero  se  il  corretto 
svolgimento del rito sia condizionato o meno da questo divertente e divertito dibattito sulle vittime, 
o se piuttosto non siano proprio i giochi di parole ad incanalarlo e ad indirizzare verso la scelta della 
pecora. Perché, infatti, è proprio la pecora la vittima su cui cade la scelta finale. 
Sappiamo che la pecora, come vittima sacrificale, era piuttosto comune
117 e utilizzata, in generale, 
nei sacrifici in onore di diverse divinità
118. Tuttavia, esistevano delle restrizioni, per cui un certo 
tipo di animale-vittima era più gradito rispetto ad altri ad una determinata divinità e di conseguenza 
nel culto era preferibile onorare un dio sacrificando in suo onore l’animale più adatto. In questo 
senso, notiamo che la pecora era particolarmente usata nei sacrifici in onore di Ermes
119. Essendo 
proprio Ermes una figura molto importante in tutta la prima parte della commedia, forse potrebbe 
sembrare non del tutto casuale la scelta della vittima, che si inscriverebbe così nella promessa, fatta 
                                                 
114 h}n de\ to\ sw=ma paxu\j kai\ xoirw/dhj. 
115 Si veda Cassio 1985 pp. 110-111. 
116 Questo, tra l’altro, risulta valido anche per la comicità dei giorni nostri. Sul tema dei giochi di parole come cifra 
dello stile aristofaneo si può vedere Silk 2000 pp. 98 sgg. 
117 Cfr. Burkert 2003 p. 147. 
118 Cfr. Orth 1921 coll. 394 sgg. 
119 Cfr. Hermary-Leguilloux 2004 pp. 85-86.   39 
proprio al dio Ermes, di nuove feste e sacrifici in suo onore
120. Qui, però, si tratta propriamente di 
un sacrificio alla Pace e peraltro viene espresso in maniera chiara e forte che il rito che si sta 
compiendo vuole essere solenne, non come si farebbe con una normalissima erma (memfo/menon   
(Ermi/dion)
121:  questa  espressione  ci  basti  per  escludere  un  interessamento  di  Ermes  nel  rito  in 
questione.  
Si tratta allora di provare a leggere la scena alla luce di un rituale in cui la pecora abbia una parte 
rilevante, in cui sia considerabile come la vittima principale. Sappiamo che la pecora, e gli ovini in 
generale, erano assolutamente prevalenti nei culti devoluti agli eroi
122.  Inoltre, sempre nei culti 
eroici, per quanto riguarda specificatamente lo svolgimento del rito, al posto di un altare fisso si 
faceva  uso  di  un  altare  mobile  (e)sxa/ra),  che  sembra  appunto  quello  usato  nel  nostro  caso
123. 
Questi  due  elementi  da  soli  non  ci  consentono  di  affermare  che  effettivamente,  nel  passo  in 
questione, sia sottinteso consapevolmente un richiamo a quel genere di riti che si celebravano in 
onore degli eroi. Certo, il fatto di accostare il rito che Trigeo offre in onore della Pace ad un culto di 
tipo eroico è soltanto una suggestione, ma acquista maggiore forza se si pensa a questo fatto: la 
statua della Pace può rappresentare la presenza della divinità nella po/lij, così come, nei culti per 
gli eroi, il recinto sacro (o tomba), nei pressi del quale avveniva il sacrificio, rappresenta la forza 
dell’eroe  celebrato  e  la  sua  presenza  all’interno  della  comunità  che  lo  celebra
124;  in  pratica,  il 
simulacro svolgerebbe la stessa funzione del recinto sacro. Certo, la Pace viene definita in più punti 
qe/a,  ma,  ciononostante,  possiede  sicuramente  caratteristiche  etichettabili  come  “eroiche”; 
innanzitutto perchè risulta di difficile soluzione la separazione netta fra eroi e divinità, partecipando 
gli uni dei caratteri degli altri
125; e poi, se gli eroi sono tali in vitù delle loro gesta, allora anche la 
Pace è un’eroina, in virtù dell’aver liberato la Grecia dalla guerra, avendo affrancato Trigeo e gli 
altri dai cimieri e dalle Gorgoni (v. 560: h(/per h(mw=n tou\j lo/fouj a)fei=le kai\ ta\j Gorgo/naj).  
È suggestivo vedere un legame tra il sacrificio qui celebrato per la Pace e i culti eroici, pur con tutti 
i  limiti  che  necessariamente  sono  implicati
126:  infatti,  se  una  delle  caratteristiche  che  meglio 
                                                 
120 Cfr. vv. 396-399 e 416-423. Vedi infra. 
121 Per l’associazione Ermes-erma si veda Burkert 2003 pp. 309 sgg. 
122 Cfr. Hermary-Leguilloux 2004 pp. 93-94; si veda anche Orth 1921 coll. 394-396. 
123 Si badi che Aristofane usa sempre la parola bwmo/j e mai e)sxa/ra. Tuttavia, al v. 938, Trigeo dice chiaramente che 
deve procurarsi un altare su cui celebrare il sacrificio (vedi infra), per cui risulta difficile pensare ad un altare fisso.  
124 Cfr. Brelich 1978 p. 80 e Burkert 2003 p. 386.  
125 Cfr. Brelich 1978 pp. 7 sgg. e Burkert 2003 pp. 386 sgg.  
126  Limiti  imposti  dalle  fonti  che  ci  illustrano  i  culti  eroici  nella  loro  modalità  di  svolgimento;  infatti,  tali  culti 
presentano tutta una serie di caratteristiche che nel passo comico non sono presenti né tanto meno immaginabili (per 
questo si veda Ekroth 2002). Limiti che, tuttavia – visto anche l’ambito comico – saranno non impossibili da aggirare. 
Si ricordi ancora una volta, però, che questi elementi non permettono di stabilire se il poeta abbia consapevolmente 
inserito  questa  tematica  e  se  intendesse  davvero  mostrarci  la  connessione  con  culti  eroici;  valide  o  no,  queste 
considerazioni rimangono una pura suggestione.   40 
connotano lo statuto dell’eroe è quella di essere oi)kisth/j, fondatore di città
127, sembra quasi di 
poter  leggere  in  questo  passaggio  una  sorta  di  ri-fondazione  della  città  nella  pace,  per  opera 
dell’eroina Pace, alla quale si dedica così un culto eroico, in quanto fondatrice e patrona, perché 
vigili sulla città e la protegga. È notevole poi, che l’ufficializzazione del vero culto di Eirene, della 
Pace, realmente celebrato nella po/lij a partire dal 374 a. C. (data della sua istituzione), ponesse il 
culto stesso all’interno dei Synoikia, una festa attica che celebrava l’evento mitico dell’eroe Teseo 
che riunisce i vari demi nella fondazione di Atene
128, quasi a significare che anche la dea Eirene 
partecipa, in quanto eroina, alla fondazione della città. 
Dopo aver individuato la vittima sacrificale più adatta, segue la preparazione vera e propria del 
sacrificio.  
 
      TRU- i)/qi nun, a)/g’ w(j ta/xista to\ pro/baton labw/n: 
        e)gw\ de\ poriw= bwmo\n e)f’ o(/tou qu/somen. 
 
      TRI- Su’ presto, va’ a prendere la pecora! 
               Io mi procuro l’altare sul quale faremo il sacrificio. (vv. 937-938) 
 
      TRU- to\ kanou=n pa/rest’ o)la\j e)/xon kai\ ste/mma kai\ ma/xairan, 
         kai\ pu=r ge touti/, kou)de\n i)/sxei plh\n to\ pro/baton h(ma=j. 
 
      TRI- Il canestro con i grani d’orzo, le bende e il coltello: è tutto pronto! 
               C’è il fuoco. Niente ci trattiene, eccetto la pecora. (vv. 948-949) 
 
Con  queste  battute,  di  carattere  decisamente  descrittivo,  Aristofane  ci  mostra  che  il  materiale 
necessario per compiere il rito è pronto; e verosimilmente sarà stato effettivamente presente sulla 
scena. Nei versi che seguono assistiamo alla descrizione, assolutamente dettagliata, della sequenza 
dei gesti rituali che precedono l’uccisione della vittima. 
 
      TRU- a)/ge dh/, to\ kanou=n labw\n su\ kai\ th\n xerni/ba 
        peri/iqi to\n bwmo\n taxe/wj e)pi\ decia/. 
      OIK b  - i9dou=. le/goij a)\n a)/llo: perielh/luqa. 
                                                 
127 Cfr. Brelich 1978 pp. 129 sgg.: “qualunque eroe può essere fondatore; si può aggiungere che – salvo eccezioni 
insignificanti – soltanto gli eroi [corsivo non dell’autore] possono esserlo” (p. 139); Brelich 1958 p. 28. Si veda anche 
l’articolo della Antonaccio (1999).  
128 Cfr. Parke 1977 p. 32, Burkert 2003 p. 430.   41 
      TRU- fe/re dh/, to\ dali/on to/d’ e)mba/yw labw/n. 
        sei/ou su\ taxe/wj: su/ de\ pro/teine tw=n o)lw=n, 
        kau)to/j te xerni/ptou paradou\j tau/thn e)moi/ 
        kai\ toi=j qeatai=j r(i/pte tw=n kriqw=n. 
       
      TRI- (rivolto al servo) Su’, prendi canestro e catino 
               e fa’ subito un giro intorno all’altare, partendo da destra! 
      SERVO- Guarda: ho fatto! Puoi darmi un altro ordine. 
      TRI- Su’! Prendo questo tizzone e lo immergo nell’acqua. 
               (alla vittima) Tu, scuotiti, presto! (al servo) Tu, porgimi un po’ d’orzo. 
               Lavati le mani con l’acqua lustrale e passamela, 
               e lancia dei grani d’orzo tra il pubblico! (vv. 956-962) 
 
Il giro intorno all’altare, con gli strumenti del rituale, serve a dividere e delimitare lo spazio sacro 
da  quello  profano
129.  Compiuto  questo  gesto  preliminare,  la  vittima  viene  aspersa  con  l’acqua 
lustrale e “ci si convince che il movimento dell’animale significa un ‘volontario cenno di assenso’, 
un sì all’azione sacrificale”
130: in questo senso va letto lo “scuotiti” (sei/ou su\ taxe/wj) che Trigeo 
rivolge  alla  pecora.  C’è  poi  l’orzo,  che  serve  per  l’offerta  incruenta,  che  deve  precedere  lo 
sgozzamento dell’animale, e che viene gettato sulla vittima e tutt’intorno all’altare
131; nella scena 
comica viene gettato anche tra il pubblico, per includere gli spettatori nello spazio sacro e renderli 
così partecipi del rito che si sta compiendo
132. Probabilmente, l’intento risponde ad una volontà di 
tipo meta-teatrale, con lo scopo di dimostrare che la pace – a differenza di quanto avveniva negli 
Acarnesi – porta giovamento a tutti i Greci (cfr. vv. 865-869; 914-915). In tal maniera, il pubblico 
riunito nel teatro di Dioniso può a pieno titolo costituire una rappresentanza di tutti gli abitanti 
dell’Ellade, liberati dalla guerra: il fatto di rendere il pubblico parte attiva e “con-celebrante” del 
rito alla Pace significa sottolineare come la pace sia un bene per tutti e tutti debbano celebrarla. Il 
gioco meta-teatrale, poi, acquista maggiore significato se si pensa che, effettivamente, durante la 
rappresentazione  del  dramma,  si  respirava  già  l’atmosfera  di  quella  pace  che  sarebbe  stata 
formalizzata solo pochi giorni dopo, nel trattato “di Nicia”
133. 
                                                 
129 Cfr. Burkert 1981 p. 24. 
130 Burkert 1981 p. 24; cfr. scolio ad v. 960. 
131 Cfr. Burkert 1981 p. 24. 
132  Cfr.  Cassio  1985  p.  126:  “Aristofane  sta  mirando,  in  corrispondenza  della  preghiera  alla  Pace  che  seguirà 
immediatamente dopo, ad un’integrazione totale del pubblico nella vicenda”. Inoltre, il gettare i grani d’orzo tra il 
pubblico crea l’occasione per una battuta oscena (vv. 962-967) di forte presa comica. 
133 Vedi supra.   42 
L’ultimo  elemento  presente  nella  scena,  che  non  può  mai  mancare  in  un  sacrificio,  è  l’acqua 
lustrale, che serve per gli addetti al rito, i quali devono lavarsi le mani, in una sorta di abluzione 
purificatoria prima di iniziare l’azione rituale
134. Acqua lustrale e canestro sono elementi tipici di 
tutti i riti, ma l’uso di portare “processionalmente” gli oggetti intorno all’altare, facendo un giro da 
destra (v. 957), e l’atto specifico di immergere un tizzone nell’acqua per aspergerne la vittima, 
l’altare e i partecipanti al rito sembrano caratteristici propriamente dei rituali di purificazione
135. 
Suggestivamente, dunque, si avrebbe un rito purificatorio preliminare: la città e la comunità tutta, 
riunita a teatro, viene aspersa, in quanto è necessario un gesto che miri ad una preparazione e ad una 
purificazione assoluta prima di re-installare la Pace
136. 
È interessante notare come ogni singolo gesto sia sottolineato dalle parole di Trigeo, allo stesso 
tempo celebrante e voce narrante, descrittore di ciò che sta avvenendo sulla scena. Questo sembra 
quanto meno strano rispetto alla norma religiosa, che impone il silenzio rituale durante la sequenza 
di azioni che precedono lo sgozzamento
137, in quanto, nell’atto rituale, parlano le azioni stesse, 
pregne di significati. È però il caso di ricordare che non siamo di fronte ad un vero e proprio 
sacrificio,  ad  una  celebrazione  valida  religiosamente:  siamo  di  fronte  ad  una  rappresentazione 
scenica di un sacrificio
138, per cui le battute descrittive di Trigeo sono esigenze di regia, né più né 
meno che didascalie interne che, tra l’altro, agevolano anche lo spettatore nel seguire l’azione. 
Il rito, dunque, in realtà non è un rito: per quanto dettagliato sia, rimane una rappresentazione, un 
pezzo  di  teatro.  Proprio  per  questo  motivo,  non  si  ritrova  quella  vis  religiosa  che  invece  ci  si 
aspetterebbe in un normale sacrificio. Pur essendo su un piano diverso, questa celebrazione non è 
dissimile, nello spirito, dal rito delle Dionisie Rurali degli Acarnesi; tanto più che la preghiera dei 
versi seguenti si può benissimo accostare a quella recitata da Diceopoli (Acarnesi vv. 263-279): 
 
      TRU-       eu)xw/mesqa dh/. 
                 w] semnota/th basi/leia qea/, 
                 po/tni’ Ei)rh/nh, 
                 de/spoina xorw=n de/spoina ga/mwn, 
                 de/cai qusi/an th\n h(mete/ran. 
      XO- de/cai dh=t’, w] polutimh/th,  
               nh\ Di/a, kai\ mh\ poi/ei g’ a(/per ai( 
                                                 
134 Cfr. Burkert 2003 p. 148. 
135 Cfr. Paoletti 2004 pp. 23-24. 
136 Cfr. Cassio 1985 p. 126. 
137  Cfr.  Burkert  1981 p.  24;  Burkert  2003  p.  148.  Si  veda  anche  l’inizio  della  processione  negli  Acarnesi,  in  cui 
Diceopoli lancia il silenzio rituale eu(fhmei=te, e lo scolio ad loc. 
138 Cfr. Cassio 1985 p. 126.   43 
               moixeuo/menai drw=si gunai=kej: 
               kai\ ga\r e)kei=nai parakli/nasai 
               th=j au)lei/aj paraku/ptosin. 
               ka)/n tij prose/xh| to\n nou=n au)tai=j, 
               a)naxwrou=sin. 
               ka]t’ h)\n a)pi/h|, paraku/ptousin. 
               tou/twn su\ po/ei mhde\n e)/q’ h(mi=n. 
      TRU- ma\ Di/’, a)ll’ a)po/fhnon o(/lhn sauth\n 
        gennaioprepw=j toi=sin e)rastai=j 
        h(mi=n, oi(/ sou truxo/meq’ h)/dh 
        tri/a kai\ de/k’ e)/th. 
        lu=son de\ ma/xaj kai\ korkoruga/j, 
        i(/na Lusima/xhn se kalw=men. 
        pau=son d’ h(mw=n ta\j u(ponoi/aj 
        ta\j periko/myouj 
        ai[j stwmullo/meq’ ei)j a)llh/louj. 
        mei=con d’ h(ma=j tou\j  (/Ellhnaj 
        pa/lin e)c a)rxh=j 
        fili/aj xulw|= kai\ suggnw/mh| 
        tini\ pra|ote/rw| ke/rason to\n nou=n. 
        kai\ th\n a)gora\n h(mi=n a)gaqw=n  
        e)mplhsqh=nai 〈’k〉 Mega/rwn, skoro/dwn, 
        siku/wn prw/|wn, mh/lwn, r(oiw=n, 
        dou/loisi xlaniskidi/wn mikrw=n. 
        ka)k Boiwtw=n ge fe/rontaj i)dei=n 
        xh=naj, nh/ttaj, fa/ttaj, troxi/louj. 
        kai\ Kwpa/|dwn e)lqei=n spuri/daj, 
        kai\ peri\ tau/taj h(ma=j a(qro/ouj 
        o)ywnou=ntaj turba/zesqai 
        Moru/xw|, Tele/a|, Glauke/th|, a)/lloij 
        te/nqaij polloi=j. 
 
      TRI- Preghiamo! O veneratissima dea,  
               regina, signora Pace,  
               signora delle danze, signora delle nozze,   44 
               accetta il nostro sacrificio. 
      CO- Accettalo, o molto onorata, 
              e – per Zeus – non fare come fanno le donne adultere: 
              esse, infatti, aprendo un poco la porta, 
              si sporgono furtivamente; 
              e se qualcuno dà loro un cenno d’assenso, si tirano indietro; 
              ma quando poi questi si allontana, si sporgono di nuovo. 
              Tu, non fare così con noi! 
      TRI- Per Zeus! Mostrati tutta, come si conviene ad una donna perbene, 
               a noi che ti amiamo, 
               che ci struggiamo per te ormai da tredici anni. 
               Metti fine alle battaglie e agli strepiti, 
               così ti chiameremo Lisimaca. 
               Fa’ cessare i nostri sottili sospetti,  
                                             per i quali ci malediciamo l’un l’altro. 
                                             Mescola noi Greci, di nuovo, dall’inizio, 
                                             in un decotto d’amicizia 
                                             e tempera la nostra mente con una più mite disposizione a perdonare. 
                                             E fa’ che il nostro mercato sia riempito di cose buone: 
                                             di agli da Megara, di zucche precoci, 
                                             di mele, melograni, di piccoli mantelli per schiavi… 
                                             Fa’ che vediamo gente dalla Beozia che porta 
                                             oche, anatre, colombi, scriccioli… 
               Fa’ che giungano cesti di anguille dalla palude Copaide, 
               e attorno a quelle noi ci accalchiamo per farne provvista, 
               insieme con Morico, con Telea, con Glaucete 
               e con molti altri ghiottoni. (vv. 973-1009) 
 
Secondo Sommerstein, all’inizio della preghiera andrebbe collocato un gesto significativo da parte 
del celebrante Trigeo; si tratta del gesto preliminare di tagliare alcuni peli della vittima e di gettarli 
nel fuoco che brucia sull’altare
139: un a)/rxesqai che compromette in maniera decisiva e in modo 
definitivo l’inviolabilità della vittima, rendendola pronta allo sgozzamento
140. La preghiera stessa 
poi  costituisce  un  a)/rxesqai  rispetto  al  rito  sacrificale  propriamente  detto,  che  culmina  nello 
                                                 
139 Sommerstein 1990 ad v. 973. 
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sgozzamento dell’animale. Essa è rivolta alla Pace, quale de/spoina xorw=n de/spoina ga/mwn, 
“signora di danze e di nozze”: è un’invocazione che chiaramente fa riferimento alla pace e al tempo 
di pace come adatti ai festeggiamenti e alle nozze; l’epiteto de/spoina ga/mwn, poi, ci consente di 
vedervi una invocazione di fertilità.  
Non è affatto notevole o strano che emerga l’idea di una rinnovata fertilità (cfr. v. 520; vv. 595-
600). La Pace, infatti, è accompagnata da  )Opw/ra, la “Stagione del raccolto”, nome assolutamente 
parlante in fatto di fertilità. Inoltre, nella consueta materializzazione comica, Trigeo aveva detto che 
la Pace “odora di feste dionisiache” (v. 530): ora, la acclarata associazione Dioniso-fertilità (oltre al 
fatto che le feste di Dioniso erano tutte concentrate all’inizio della primavera
141, periodo ideale per 
le celebrazioni sulla natura) conferma, se ancora ce ne fosse bisogno, il legame stretto fra la Pace e 
la fertilità; d’altra parte, risponde al consueto gioco comico il fatto di materializzare la pace – per 
altro  già  resa  fisicamente  dalla  presenza  della  statua  –  e  logicamente  subiscono  la  stessa 
concretizzazione anche la fertilità e i frutti che essa porta con sé.  
Perciò la Pace, conformemente all’idea di fertilità di cui si è detto, viene invocata come de/spoina 
ga/mwn, “signora di nozze”, di giuste nozze; pertanto l’orazione continua in questa direzione e di 
conseguenza viene chiesto che essa, proprio perché “signora di giuste nozze”, accetti il sacrificio e 
non faccia come le donne adultere (moixeuo/mai gunai=kej): nella “fisicizzazione” comica, la Pace 
viene assimilata ad un normale e sano rapporto coniugale, contrapposto ad un rapporto di fedeltà 
mancata.  A  questa  prima  immagine  ne  segue  un’altra,  ancora  più  plastica:  nella  preghiera,  la 
fecondità è esplicata in una scena di mercato, con la conseguente lista di prodotti che tornano ad 
essere verosimilmente reperibili dopo la guerra; la lunga lista delle merci diventa una enumerazione 
degli a)gaqa/, delle “cose buone” che si richiedono solitamente in una preghiera
142. Lo schema è il 
medesimo  che  si  riscontra  in  Acarnesi  (vv.  263-279),  nella  preghiera  che  Diceopoli  recita  in 
occasione della sua celebrazione privata delle Dionisie Rurali: in entrambi i casi, la pace è appena 
stata recuperata e si celebra un rito in suo onore; in entrambi i casi la preghiera è una descrizione 
della situazione di pace, rappresentazione fatta attraverso immagini di piaceri e di cose materiali. Se 
però in Acarnesi il tono della preghiera era leggero e “allegro”, fin dagli epiteti che connotavano 
Faléte, qui, invece, il tono è molto più solenne e la Pace è semnota/th basi/leia qea. Nonostante 
questa piccola differenza, che per altro si basa sulla diversità complessiva della solennità e della 
serietà  che  sta  alla  base  delle  due  preghiere,  l’impostazione  è  praticamente  identica:  alla 
descrizione, in Acarnesi, della pace come occasione per dar sfogo ai piaceri sessuali, risponde qui 
una descrizione più alta (l’immagine della donna che si affaccia), che tuttavia fa leva sulla stessa 
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sfera d’idee; alla descrizione del banchetto e della sbornia, risponde qui la lista delle merci del 
mercato, con le varie leccornie. 
Conclusa la invocazione e la preghiera, l’atto rituale entra nel vivo: prende avvio il sacrificio vero e 
proprio, con lo sgozzamento della vittima: 
 
      TRU- tau=t’, w] poluti/mht’, eu)xome/noij h(mi=n di/dou. 
        labe\ th\n ma/xairan. ei]q’ o(/pwj mageirikw=j 
        sfa/ceij to\n oi]n. 
      OIK b  -       a)ll’ ou) qe/mij. 
      TRU-            tih\ ti/ dh/; 
      OIK b  - ou)x h(/detai dh/pouqen Ei)rh/nh sfagai=j, 
           oud’ ai(matou=tai bwmo/j. 
      TRU-          a)ll’ ei)/sw fe/rwn 
        qu/saj ta\ mhri/’ e)celw\n deu=r’ e)/kfere, 
        xou)/tw to\ pro/baton tw|= xorhgw|= sw/zetai. 
 
      TRI- Concedici, o veneratissima, queste cose: ti supplichiamo! 
                                 (rivolto al servo) Prendi il coltello!  
       Sgozzerai la pecora come un macellaio esperto.  
      SERVO- Non è lecito! 
      TRI- E perché mai? 
      SERVO- Di certo la Pace non gradisce le uccisioni… 
            L’altare non dev’essere macchiato di sangue! 
      TRI- Allora portala dentro per il sacrificio; 
               tagliale le cosce e poi portale fuori, 
               così la pecora rimane al corego. (vv.1016-1022)  
 
L’altare è il punto centrale, il più importante del luogo in cui si svolge l’azione sacrificale; di norma 
la processione che precede un sacrificio ha come mèta proprio l’altare. Esso è convenzionalmente 
bagnato del sangue delle vittime, dato che il sangue, in generale, riveste una particolare importanza 
nelle cerimonie  rituali
143. Qui, però, viene  fatto espressamente divieto di  spargere sangue
144, in 
quanto – così viene detto – la Pace di certo non gradisce le uccisioni. Ovviamente, la divinità Pace, 
                                                 
143 Cfr. Burkert 1981 pp. 22 sgg. Burkert 2003 p. 149. Si veda inoltre l’articolo di Durand (1982a) pp. 90 sgg.  
144 Non siamo in grado di dire se questo divieto fosse effettivamente operante nel culto ufficiale della Pace, istituito nel 
374 a. C. (cfr. Parke 1977 p. 32).   47 
in quanto tale, non può essere favorevole agli spargimenti di sangue
145, neppure se sacrificali; ma 
qui, oltre a ciò, c’è qualcos’altro. 
Una norma teatrale, infatti, impedisce di mostrare uccisioni sulla scena, e nonostante la presenza in 
teatro di un altare, la qume/lh, neppure le uccisioni sacrificali possono avvenire “dal vivo”
146. In 
questo  caso,  il  divieto  di  sgozzare  la  pecora  diventa  l’occasione  per  una  battuta  meta-teatrale: 
Aristofane rompe la finzione scenica e spiega in maniera quasi didascalica che dietro le quinte la 
pecora non verrà uccisa per davvero, ma rimarrà al corego
147. 
Dunque, non c’è sgozzamento, non c’è sangue che cola sull’altare, la vittima non viene uccisa: ergo 
non  c’è  sacrificio;  semplicemente  la  pecora  sarà  portata  fuori  dalla  scena,  mentre  in  seguito 
verranno riportati sul palcoscenico dei pezzi di carne, per essere arrostiti sull’altare (come avviene 
di norma nei sacrifici
148): il sacrificio diventa così occasione per un pasto sontuoso, si trasforma in 
un banchetto. E questo è ravvisabile già nell’avverbio mageirikw=j del v. 1017. Come si è già visto 
nel  capitolo  precedente,  il  termine  racchiude  in  sé  la  sfera  cultuale  insieme  alla  sfera 
gastronomica
149. Se si guarda alla scena  come rappresentazione di un sacrificio, allora risalterà 
maggiormente l’aspetto  cultuale-rituale; ma,  alla luce di quanto segue, l’avverbio si spinge più 
verso l’ambito della gastronomia
150. Il servo che svolge il suo compito mageirikw=j, più che un 
sacrificatore è un macellaio. E infatti, dopo aver condotto la pecora fuori della scena, dietro le 
quinte, ricompare con le cosce dell’animale
151. Già si capisce dove tenda il sacrificio in questione; 
l’atto centrale, con la sfagh/, passa assolutamente in secondo piano rispetto a quello che è il centro 
del “sacrificio comico”: il banchetto. 
Quindi, segue appunto la preparazione delle carni, arrostite al fuoco dell’altare: 
 
      OIK b  - tauti\ de/dratai. ti/qeso tw\ mhrw\ labw/n: 
            e)gw\ d’ e)pi\ spla/gxn’ ei]mi kai\ qulh/mata. 
      TRU- e)moi\ melh/sei tau=ta/ g’. a)ll’ h(/kein e)xrh=n. 
      OIK b  - i)dou/, pa/reimi. mw=n e)pisxei=n soi dokw=; 
      TRU- o)/pta kalw=j nun tau=ta: kai\ ga\r ou(tosi\ 
        prose/rxetai da/fnh| tij e)stefanwme/noj. 
      OIK b  - ti/j a)/ra po/t’ e)stin; 
      TRU-          w(j a)lazw\n fai/netai. 
                                                 
145 Cfr. scolio ad loc. 
146 Cfr. Arnott 1962 pp. 53-56.  
147 Per questo si vedano Olson 1998 ad v. 1020-2, Sommerstein 1990 ad v. 1022 e scolio ad loc. 
148 Cfr. Burkert 1981 p. 25; Detienne 1982b p. 16. 
149 Si rimanda ancora al saggio di Giannini (1960), in particolare la nota 2. 
150 Cfr. Detienne 1982b pp. 17-18. 
151 Cfr. Olson 1998 ad v.1039-40.   48 
      OIK b  - ma/ntij ti/j e)stin; 
      TRU-       ou) ma\ Di/’, a)ll’  (Ierokle/hj 
        ou[toj ge/ tou)/sq’, o( xrhsmolo/goj ou(c  )Wreou=. 
      OIK b  - ti/ pot’ a)/ra le/cei; 
      TRU-        dh=lo/j e)sq’ ou[to/j g’ o(/ti 
        e)nantiw/setai/ ti tai=j diallagai=j. 
      OIK b  - ou)k, a)lla\ kata\ th\n kni=san ei)selh/luqen. 
      TRU- mh/ nun o(ra=n dokw=men au)to/n. 
      OIK b  -           eu] le/geij. 
      IEROKLEHS- ti/j h( qusi/a poq’ au(thi6 kai\ tw|= qew=n; 
      TRU- o)/pta su\ sigh|= ka)/pag’ a)po\ th=j o)sfu/oj. 
      IER- o(/tw| de\ qu/et’ ou) fra/seq’; 
      TRU-              h( ke/rkos poei= 
        kalw=j. 
      OIK b  -      kalw=j dh=t’ w] po/tni’ Ei)rh/nh fi/lh. 
      IER- a)/ge nun, a)pa/rxou: ka|]ta do\j ta)pa/rgmata. 
      TRU- o)pta=n a)/meinon prw=ton. 
      IER-                a)lla\ tautagi\ 
        h)/dh ‘sti\n o)pta/. 
      TRU-          polla\ pra/tteij, o(/stij ei]. 
        kata/temne. 
      IER-      pou= tra/peza; 
      TRU-           th\n spondh\n fe/re. 
      IER- h( glw=tta xwri\j te/mnetai. 
      TRU-         memnh/meqa. 
        a)ll’ oi]sq’ o(\ dra=son; 
      IER-           h)\n fra/sh|j. 
      TRU-           mh\ diale/gou 
        nw|=n mhde/n: Ei)rh/nh| ga\r i(era\ qu/omen. 
 
      SERVO- Questo è fatto! (a Trigeo) Prendi le cosce e mettile sul fuoco. 
            Io vado a prendere le viscere e le offerte sacrificali. 
      TRI- Di queste me ne occuperò io; ma tu dovresti già essere di ritorno. 
      SERVO- Eccomi! Ti sembra che abbia tardato? 
      TRI- Arrostiscile per bene. Sta arrivando un tipo   49 
               cinto di una corona di alloro. 
      SERVO- Chi sarà mai?  
      TRI- Sembra un impostore… 
      SERVO- È un indovino? 
      TRI- No, per Zeus! È proprio Ierocle, 
               lo spaccia-oracoli di Oreo. 
      SERVO- Che dirà mai?  
      TRI- È chiaro che costui, in qualche modo, 
               si opporrà alla tregua. 
      SERVO- No no, è venuto per l’odore dei sacrifici. 
      TRI- Facciamo finta di non vederlo 
      SERVO- Ben detto! 
      IEROCLE- Che sacrificio è mai questo? E per quale degli dèi? 
      TRI- (Fingendo di non accorgersi di Ierocle) Arrostisci in silenzio e via le  
                             [mani dai lombi! 
      IER- Non mi dite a chi sacrificate? 
      TRI- (Ignorando completamente Ierocle) La coda va bene… 
      SERVO- Bene, o cara signora Pace! 
      IER- Su, dunque! Inizia il rito! E dammi le primizie! 
      TRI- Prima è meglio arrostire… 
      IER- Ma questa qui è già arrostita. 
      TRI- Chiunque tu sia, ti impicci un po’ troppo. 
               (al servo) Taglia! 
      IER- Dov’è la tavola? 
      TRI- (c.s.) Porta le libagioni. 
      IER- La lingua va tagliata a parte. 
      TRI- Lo sappiamo! 
               E tu sai cosa devi fare? 
      IER- Se me lo dici… 
      TRI- Non devi rivolgerci la parola! 
               Stiamo sacrificando alla Pace! (vv. 1039-1062) 
 
La  prima  operazione  che  viene  compiuta  subito  dopo  aver  squartato  la  vittima  consiste 
nell’arrostirne  le  viscere  (spla/gxna),  che  poi  vengono  consumate  in  un  pasto  riservato  ai   50 
componenti la ristretta cerchia dei principali attori del sacrificio
152. È quello che avviene nella scena 
in questione: il servo porta da dietro le quinte spla/gxna e qulh/mata (offerte sacrificali
153); le 
prime verranno arrostite sul fuoco e consumate subito. 
Il  profumo  delle  vivande,  tuttavia,  richiama  un  personaggio-“disturbatore”
154,  il  xrhsmolo/goj 
(“venditore di oracoli”, in una traduzione che si avvicini al tono spregiativo con cui viene connotato 
in  greco  il  personaggio)  Ierocle
155.  Il  testo  greco  dice  chiaramente  che  egli  giunge  kata\  th\n 
kni=san,  “seguendo  il  fumo”  del  sacrificio.  Ora,  la  situazione  comica  si  fa  curiosa:  nel  rituale 
sacrificale, infatti, il fumo è l’offerta che l’uomo devolve agli dèi. Nel banchetto sacrificale, l’uomo 
si nutre della carne delle vittime, mentre gli dèi, che sono eterei, si nutrono del fumo della vittima 
bruciata sull’altare
156; per cui, l’odore del sacrificio mette in comunicazione la sfera umana e quella 
divina
157 e richiama gli dèi. Qui, invece, compare un personaggio che non è assolutamente divino: 
uno “scocciatore”, richiamato non tanto dal fumo del sacrificio, quanto piuttosto dall’odore di carne 
arrostita, dal profumo del banchetto. Infatti, se apparentemente il xrhsmolo/goj sembra comparire 
in scena per opporsi al sacrificio, in quanto offerto in onore della Pace, o per opporsi alla pace 
stessa
158,  in  realtà,  egli  intende  solamente  aver  parte  alla  distribuzione  delle  carni  arrostite, 
beneficiare del banchetto. Questo rende bene la misura di quanto il sacrificio rappresentato sia 
lontano dalla religiosità che anima i normali riti, e di quanto invece sia “umano” e finalizzato, in 
fondo, al ventre. 
Questo fatto è riscontrabile in maniera suprema al v. 1056: Ierocle si rivolge al servo, o a Trigeo
159 
– ai nostri fini non fa differenza – con l’imperativo a)pa/rxou. Ora, a)pa/rxomai, in ambito rituale, 
significa “dare inizio ad un sacrificio”
160, con riferimento a tutta quella serie di gesti – dal lavarsi le 
mani  all’aspergere  la  vittima,  dal  definire  lo  spazio  sacrificale  con  il  lancio  di  grani  d’orzo  al 
recidere alcuni peli dell’animale – che precedono lo sgozzamento vero e proprio e che, in un certo 
                                                 
152 Cfr. Burkert 1981 p. 25; Burkert 2003 p. 149. 
153 Secondo lo scolio, si tratta di cibi farinacei, cosparsi di vino e olio, offerti agli dèi; si veda anche Casabona 1966 pp. 
123-124. 
154 La definizione si trova in Cassio 1985 p. 129. 
155 Si veda ancora Cassio 1985 pp. 129 sgg.: “Ierocle è un chresmològos ( qualcosa come ‘confezionatore di oracoli’): 
egli appartiene quindi ad una categoria di personaggi molto importanti nella vita religiosa e politica ateniese dell’epoca, 
capaci di influenzare profondamente l’opinione popolare e quindi alcune decisioni politiche di grande rilievo […]. 
Questo Ierocle era indubbiamente  un personaggio di un certo rilievo […].  Alla  figura di Ierocle come persona  si 
sovrappone però qui certamente un ‘tipo’: quello dell’impostore che con la scusa di grandi proposte politiche cerca in 
pratica solo di assicurarsi qualche piccolo vantaggio immediato, in questo caso un po’ di carne del sacrificio”. 
156 Cfr. Vernant 1982a pp. 30 sgg., in particolare pp. 44-46. Si vedano Dict.Etim.LG s. v. qu/w (2) e Casabona 1966 pp. 
69 sgg. in cui si spiega che la qusi/a è un’offerta agli dèi  a t t r a v e r s o  il fuoco, in cui, dunque, il fuoco veicola 
l’offerta, che consiste nel fumo della vittima (o meglio, di parti di essa) bruciata. 
157 Cfr. Vernant 1982a pp. 27 sgg.  
158 Si veda ancora Cassio 1985 p. 129: “che un chresmològos si opponesse alla pace non può stupire, dato che si trattava 
di una categoria di persone la cui attività ed influenza aumentava notevolmente in tempo di guerra”. 
159 C’è infatti un problema testuale riguardo all’attribuzione delle battute ai vari personaggi. 
160 Lo si è già trovato al v. 244 degli Acarnesi. Si vedano Burkert 1981 p. 24 e Burkert 2003 pp. 148-149.   51 
senso, lo preparano
161. Qui, invece, a)pa/rxomai viene usato in un contesto in cui la vittima è già 
stata immolata e le sue carni stanno arrostendo sul fuoco dell’altare: in un contesto in cui, quindi, 
non  ha  senso  dire  di  “iniziare  il  sacrificio”,  in  quanto  quello  che  si  intende  propriamente  per 
sacrificio (lo sgozzamento) è già avvenuto e tanto più, dunque, saranno già stati compiuti quei gesti 
dell’“iniziare”  il  rito.  Tuttavia,  se  si  guarda  al  sacrificio  non  dalla  prospettiva  delle  norme 
sacrificali, se si guarda al rito non così come effettivamente veniva celebrato, bensì da un altro 
punto di vista, dal punto di vista dei personaggi comici, con la consapevolezza – come si è già 
rilevato – che si tratta di una rappresentazione di un rito, allora a)pa/rxou ha un senso ben preciso. 
Infatti,  i  personaggi  della  kwmw|di/a  –  come  si  è  già  visto  nel  capitolo  precedente  –  sono,  per 
definizione aristotelica
162, “peggiori” delle persone reali, in contrapposizione ai personaggi tragici, 
che sono “migliori”. Giocando con la definizione, si potrebbe dire che i personaggi comici sono 
“umani”, anzi, “più umani” delle persone reali; in questo senso, essi vedono il sacrificio in una 
prospettiva eminentemente umana, quindi lo possono intendere esclusivamente dal punto di vista 
culinario-gastronomico. In tal maniera, a)pa/rxomai, nelle parole di Ierocle, non significa altro che 
“dare inizio al banchetto sacrificale”. 
Il sacrifico alla Pace (Ei)rh/nh| ga\r i(era\ qu/omen) può dunque essere inteso come una festa in onore 
della Pace, ma esso è soprattutto un banchetto reso possibile dalla pace, la cui effigie campeggia 
sulla scena quale destinataria e insieme garante della festa. In questo, il sacrifico non è affatto 
diverso da quello che era negli Acarnesi: la celebrazione delle Dionisie Rurali da parte di Diceopoli 
era un festeggiamento della ritrovata condizione di pace, reso possibile dalla condizione stessa, in 
cui, alla fine, i vantaggi del celebrare rimanevano in una sfera assolutamente materiale e umana. Lo 
stesso avviene qui: si festeggia la divinità Pace, e lo si può fare in virtù della situazione di pace; alla 
fine tuttavia il celebrare si risolve in realtà in un banchetto di cui beneficiano i celebranti. 
Tirando le fila di ciò che si è detto, è possibile notare come il sacrificio alla Pace qui rappresentato 
inizi  come  un  rito  di  consacrazione  (i(/drusij);  come  in  seguito,  nel  suo  svolgimento,  assuma 
qualche caratteristica che ci permette di accostarlo, suggestivamente, ad un rito di purificazione e 
insieme ad un culto di tipo eroico; si noterà, infine, come termini sottolineando gli aspetti materiali 
e culinari del rito. Si potrebbe quasi dire, anzi, che la rappresentazione sia costituita da una sorta di 
collage di immagini e tessere rituali, al fine di mostrarci, ancora una volta l’importanza della pace, 
anche e soprattutto attraverso i vantaggi materiali che essa comporta. La schema pertanto è molto 
simile  a  quello  che  si  riscontra  negli  Acarnesi:  il  rituale  diviene  uno  strumento  sapientemente 
utilizzato dal poeta per celebrare visivamente e materialmente la pace, massimamente in questo 
                                                 
161 Si vedano ancora Burkert 1981 p. 24 e Burkert 2003 pp. 148-149. 
162 Arist. Poet. 1448a e 1449a.    52 
caso, in cui si celebra la Pace con la “P” maiuscola, ovvero una divinizzazione di essa, ben visibile 
perché concretizzata e presente sulla scena.  
Se negli Acarnesi la pace era “privata”, singola, appartenente al solo Diceopoli – per cui le annesse 
celebrazioni erano compiute dal singolo – qui essa abbraccia tutti, per cui anche il rito che serve al 
poeta per descriverla mira in questo senso: gli spettatori vengono resi partecipi – come si è visto – 
nei gesti pre-sacrificali e nella preghiera in cui si invocano i benefici; ma non solo: anche i benefici 
stessi sono condivisi dal pubblico, che viene invitato a prendere parte alla spartizione della carne 
sacrificale ( vv. 1115-1116 a)/ge dh/, qeatai/, deu=ro susplagxneu/ete / meta\ nw|=n  “Su’, spettatori, 
mangiate con noi le viscere della vittima sacrificata”), un gesto questo che simboleggia la piena e 
completa appartenenza del pubblico al rito
163 e, di conseguenza, la partecipazione di tutti alla pace. 
Si noti che susplagxneu/ete è un hapax, creato da Aristofane, in cui grande risalto viene dato alla 
preposizione  su/n.  L’aspetto  che  sta  a  cuore  al  poeta,  il  tema  che  egli  intende  sottolineare  è 
chiaramente  la  comunione  e  la  assoluta  con-partecipazione;  durante  tutto  lo  svolgimento,  il 
pubblico è stato coinvolto nella celebrazione, ma solo ora, con questa precisa espressione, esso 
diventa parte davvero attiva all’interno del sacrificio ed effettivamente co-protagonista del rito. È 
interessante notare come questo appello diretto agli spettatori sia unico, come cioè non ci siano in 
pratica altre battute con cui il pubblico venga invitato ad una partecipazione attiva nella cerimonia. 
E questo perché con l’imperativo susplagxneu/ete viene toccato l’apice della climax: con esso gli 
spettatori diventano a tutti gli effetti beneficiari della pace. Il fatto stesso di prendere parte alla 
spartizione delle carni sacrificali sottolinea questo aspetto importante, in quanto potevano mangiare 
le viscere solo gli addetti al rito: in tal modo sembra quasi che il sacrificio stesso sia celebrato non 
solo con la inclusione dei cittadini riuniti in platea, ma anche – soprattutto – per essi. E questo 
perché il pubblico, “entra nell’azione e ne è il principale fruitore e destinatario”
164. 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
163 Si veda Cassio 1985 p. 126: “Gli spettatori sono invitati dagli attori a mangiare insieme a loro le viscere cotte della 
pecora (1115 sysplanchneùete), come facevano quelli che prendevano parte ad un vero sacrificio”. Per la questione 
degli spla/gxna e della loro distribuzione nella cerchia ristretta dei partecipanti al sacrificio si vedano Burkert 1981 p. 
25 e Hartog 1982 p. 177. 
164 Cassio 1985 p. 128.   53 
La liberazione della Pace 
 
È necessario fare un salto indietro e analizzare l’episodio della liberazione della Pace dall’antro di 
Polemo. La statua della dea viene recuperata al termine di una lunga scena nella quale vengono 
mostrati gli sforzi di tutti i Greci impegnati nell’arduo compito. L’atto di liberazione, che alla fine 
sarà opera dei contadini, prende avvio da una libagione, officiata dal protagonista, dal Coro e da 
Ermes
165. 
Questo  rito,  di  fatto,  è  profondamente  legato  al  sacrificio  in  onore  della  Pace,  celebrato  per 
l’installazione della stessa
166 nella seconda parte del dramma, costituendo, in qualche modo, un 
preludio di quello. Se la i(/drusij è un necessario atto di installazione e di celebrazione della divinità 
liberata, parallelamente sarà da vedere come necessario anche un atto rituale che si pone come 
preliminare alla liberazione stessa. In tal senso, il ritorno della statua di Ei)rh/nh, sottratta dalla 
caverna in cui era stata gettata, costituisce una sorta di centro, attorno al quale gravitano tutti gli 
altri atti religiosi in onore della Pace; l’a)/nodoj diventa una sorta di spartiacque tra i riti che si 
compiono sulla scena, che possono essere visti o come preparatori al ritorno della pace o come 
celebrativi di essa. È proprio per questo che se la qusi/a all’interno della i(/drusij costituisce l’atto 
sacrificale vero e proprio, il più importante, la libagione che precede la liberazione si connota come 
un atto preliminare, una sorta di a)/rxesqai. 
 
      ERMHS- spondh\ spondh/: 
             eu)fhmei=te eu)fhmei=te. 
      TRU- spe/ndontej eu)xw/mesqa th\n nu=n h(me/ran 
        (/Ellhsin a)/rcai pa=si pollw=n ka)gaqw=n, 
        xw)/stij proqu/mwj culla/boi tw=n sxoini/wn, 
        tou=ton to\n a)/ndra mh\ labei=n pot’ a)spi/da. 
      XO- ma\ Di/’, a)ll’ e)n ei)rh/nh| diagagei=n to\n bi/on 
               e)/xonq’ e(tai/ran kai\ skaleu/ont’ a)/nqrakaj. 
      TRU- o(/stij de\ po/lemon ma=llon ei}nai bou/letai- 
      XO- mhde/pote pau/sasq’ au)to/n, w} Dio/nus’ a)/nac, 
               e)k tw=n o)lekra/nwn a)ki/daj e)cairou/menon. 
      TRU- kei)/ tij e)piqumw=n taciarxei=n soi fqonei= 
        ei)j fw=j a)nelqei=n, w} po/tni’, e)n tai=sin ma/xaij- 
                                                 
165 Uno dei compiti specifici degli araldi era quello di fare libagioni e di pronunciare a)rai/, maledizioni. Ermes, araldo 
divino, è dunque la figura più adatta a condurre questo rito (cfr. Cassio 1985 pp. 64 sgg.). 
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      XO- pa/sxoi ge toiau=q’ oi[a/per Klew/numoj. 
      TRU- kei)/ tij dorico\j h)\ ka/phloj a)spi/dwn, 
        i(/n’ e)mpola|= be/ltion, e)piqumei= maxw=n- 
      XO- lhfqei\j u(po\ lh|stw=n e)sqi/oi kriqa\j mo/naj. 
      TRU- kei)/ tij strathgei=n boulo/menoj mh\ culla/bh| 
        h)\ dou=loj au)tomolei=n pareskeuasme/noj- 
      XO- e)pi\ tou= troxou= g’ e(/lkoito mastigou/menoj. 
      TRU- h(mi=n d’ a)gaqa\ ge/noit’. i)h\ paiw/n, i)h/. 
      XO- a)/fele to\ pai/ein: a)ll’ ‘i)h\’ mo/non le/ge. 
      TRU- i)h\ i)h\ toi/nun, i)h\ mo/non le/gw. 
        (Ermh|= Xa/risin  (/Wraisin  )Afrodi/th| Po/qw|- 
 
      ERMES- Libagione! Libagione! 
            Zitti! Religioso silenzio. 
      TRI- Libando, preghiamo che questo giorno 
               sia il primo di molti giorni fortunati per tutti i Greci; 
               e colui che con animo dà mano alle corde, 
               quell’uomo non imbracci mai uno scudo! 
      CO- No, per Zeus, ma trascorra la vita in pace, 
              in compagnia di un’amica, attizzando le braci. 
      TRI- E chi invece preferisce la guerra… 
      CO-…non cessi mai di togliersi i giavellotti dai gomiti, o Dioniso signore! 
      TRI- E se qualcuno, volendo fare il tassiarco, 
               si rifiuta di ricondurti alla luce, o signora, nelle battaglie… 
      CO-…subisca le stesse cose che ha subìto Cleonimo! 
      TRI- E se un fabbricante di lance o un mercante di scudi, 
               per guadagnare di più, desidera battaglie… 
      CO-…catturato dai pirati, mangi nient’altro che orzo! 
      TRI- E se qualcuno, volendo fare lo stratego, non collabora, 
               oppure se uno schiavo prova a disertare… 
      CO-…sia trascinato sulla ruota e frustato! 
      TRI- A noi giunga la felicità! Evviva, peana, evviva! 
      CO- Lascia stare il “peana”, di’ soltanto “evviva”! 
      TRI- Evviva evviva! Dico solo evviva!   55 
               A Ermes, alle Grazie, alle Stagioni, ad Afrodite, a Desiderio!  
(vv. 433-456) 
 
Il carattere di atto preparatorio ad un rito ascrivibile alla libagione qui inscenata risulta già dal grido 
iniziale di Ermes, spondh\ spondh/ eu)fhmei=te. Infatti, proprio tale grido poteva introdurre anche un 
sacrificio animale
167. Inoltre, la stessa preghiera che accompagna la libagione è un a)/rxesqai, nei 
fatti e nelle parole; a)/rcai pollw=n ka)gaqw=n: la liberazione sia l’inizio di molti beni. Quali beni 
siano intesi lo si può vedere immediatamente dopo, nella consueta materializzazione. Le immagini 
della pace sono le stesse che ricorrono nella preghiera di Diceopoli in Acarnesi e anche la plasticità 
è la medesima: l’epressione “non imbracci uno scudo” fa il paio con lo scudo che rimane appeso 
sopra  il  camino  (Acarnesi  v.  279),  la  figurazione  del  tempo  da  trascorrere  “in  compagnia  di 
un’amica” è parallelo al sorprendere la schiava che ruba la legna e gettarla a terra per coglierne il 
fiore (Acarnesi vv. 272-274). A queste materializzazioni faranno seguito quelle dell’invocazione 
alla  Pace  che  si  sono  viste  essere  recitate  durante  la  qusi/a  (vv.  973  sgg.)
168.  Anche  questa 
concordanza con la preghiera che precede il sacrificio e il parallelo con gli Acarnesi – in cui la 
preghiera, di fatto molto simile a questa, precede il rito e ne costituisce l’inizio – sono elementi che 
ci  permettono  di  ravvisare  una  costante  continuità  di  fondo  fra  la  libagione  e  il  grande  rito  di 
celebrazione  delle  Pace.  Anche  l’invocazione  finale,  alle  Grazie,  alle  Stagioni,  ad  Afrodite  e  a 
Desiderio, sintetizzando in queste figure la fertilità che la pace porta con sé, costituisce di fatto un 
legame molto forte con le immagini di fertilità già ravvisate nella preghiera in onore di Ei)rh/nh
169 e 
anche con le figure che ad essa si accompagnano,  )Opw/ra, la Stagione del raccolto, e Qewri/a, la 
Festa. 
Abbiamo,  dunque,  un  unico  grande  rito,  che  inizia  con  la  libagione  e  la  preghiera  preliminare 
all’a)/nodoj della statua della Pace e che termina nel sacrificio in onore della divinità, installata 
come  protettrice  della  comunità,  nel  banchetto  e  nei  festeggiamenti.  La  libagione  è  quindi 
funzionale alla grande qusi/a della seconda parte del dramma, costituendone, di fatto, l’inizio ed 
essendo una parte imprescindibile di esso, il suo a)/rxesqai.    
 
 
   
       
                                                 
167 Cfr. Burkert 2003 p 171. 
168 Vedi supra. 
169 Vedi supra.   56 
ta ta ta ta\\\\ kre/a tauti/ soi fe/rwn  kre/a tauti/ soi fe/rwn  kre/a tauti/ soi fe/rwn  kre/a tauti/ soi fe/rwn: Trigeo e Ermes 
 
Nella prima parte della commedia, quando Trigeo giunge presso la dimora degli dèi, ad aprirgli la 
porta compare il dio Ermes, che è stato lasciato a guardia delle ultime masserizie degli olimpi, 
mentre questi hanno abbandonato la loro sede. Il dio, che ricopre un ruolo importante nell’economia 
della commedia, essendo co-protagonista in tutta la prima parte, è rappresentato come guardiano 
presso la porta, compatibilmente con il suo ruolo di custode e con la sua tradizionale associazione 
alle porte
170.  
Ermes accoglie in malo modo il protagonista, chiedendogli ragione della visita presso la dimora 
degli dèi. Trigeo, da parte sua, risponde in maniera alquanto singolare: 
 
      ERMHS- h(/keij de\ kata\ ti/; 
      TRU-        ta\ kre/a tauti/ soi fe/rwn 
 
      ERMES- Perché sei giunto sin qui? 
      TRI- Per portarti questa carne. (v. 192) 
 
È  chiaro  che  nell’espressione  ta\  kre/a  viene  materializzato  il  sacrificio,  visto  concretamente  e 
fisicamente nella carne
171. Se il sacrificio ha la chiara funzione di mettere in comunicazione la sfera 
umana  e  quella  divina
172,  qui  esso  ha  perso  completamente  questa  prerogativa,  in  quanto  il 
personaggio umano e quello divino non hanno bisogno del fumo della qusi/a per entrare in contatto, 
dal  momento  che  si  trovano  l’uno  di  fronte  all’altro:  Trigeo,  infatti,  non  parla  con  Ermes 
“attraverso” un rito, bensì perché si trova fisicamente davanti a lui, avendo raggiunto in volo le 
dimore degli dèi, avendo di fatto eliminato la distanza (concreta e fisica) che lo separa dagli olimpi. 
O meglio, da Ermes, perché gli olimpi sono comunque più in alto di quanto riesca a salire Trigeo a 
bordo dello scarabeo. 
Dunque, il protagonista ed Ermes sono sullo stesso piano, vuoi perché il personaggio comico viene 
alzato al di sopra del proprio livello umano (egli è libero di muoversi oltre la propria sfera – ad 
                                                 
170 Cfr. Cassio 1985 p. 63. Per quanto riguarda la  figura di Ermes come divinità che sovrintende ai confini (con 
riferimento alle erme, poste presso le porte), si possono vedere Burkert 2003 pp. 309-310 e Cassio 1985 p. 60. Cfr. 
anche Bowie 1993 p. 139.  
171 Si veda Olson 1998 ad loc.: “Sacrifice is essentially a way of delivering food to the gods so as to win their favour, 
and Tr. simply makes the process concrete”. 
172 Cfr. Bremmer 1996 p. 248: “Non c’è dubbio che il più importante modo di comunicazione con il divino fu, per i 
Greci, il sacrificio”. Si veda anche Vernant 1982a p. 40.   57 
esempio salendo in cielo, come in questo caso – essendo una figura trickster
173), vuoi soprattutto 
perché il personaggio Ermes viene notevolmente abbassato, fino a farne una sorta di “servo degli 
dèi”, ridotto a fare da custode alle ultime suppellettili che questi hanno abbandonato
174 nel loro 
“trasloco” più in alto, lontano dai mortali Greci
175. Per cui il sacrificio materializzato non serve 
assolutamente alla comunicazione tra i due personaggi, non serve a colmare la distanza che separa i 
due, in quanto tale distanza di fatto non sussiste.  
Serve,  semmai,  ad  imbonire  il  dio,  il  quale,  dopo  l’offerta  della  carne,  sembra  cambiare 
radicalmente atteggiamento nei confronti dell’eroe comico: dopo averlo accolto con riluttanza e 
insultandolo, ora, vista l’offerta, il dio muta completamente i toni. Questo fatto, oltre a rendere 
ancora più risibile la figura divina, introduce altresì un tema assai caro alla commedia aristofanea, 
quello dell’avidità degli dèi, che sempre chiedono sacrifici e offerte, tema per altro ben codificato 
ed espresso in una battuta delle Ecclesiazuse
176. 
Inoltre,  il  sacrificio  materializzato  può  anche  inquadrare  ulteriormente  l’accostamento  dei  due 
personaggi della scena, che – si è già detto – vengono messi sullo stesso piano. Questo è possibile 
grazie ad una suggestiva ma attenta osservazione comparativa tra l’Ermes della commedia e quello 
dello pseudo-omerico Inno ad Ermes; i paralleli sono attuabili proprio in virtù della tematica del 
sacrificio, presente in entrambi i testi.  
Ai versi 115-137 dell’Inno troviamo infatti la descrizione dettagliata di un sacrificio, del primo 
sacrificio. Il dio, dopo aver sottratto di nascosto le vacche del fratello Apollo, ne prende due, le 
sgozza, le squarta e ne cuoce la carne, infilzata su spiedi; dopodichè divide dodici porzioni (per i 
dodici dèi della tradizione olimpica) e, senza cibarsi della carne, che è corruttibile, la porta nella 
                                                 
173 Si veda Brelich 1969b pp. 28 sgg. Per una definizione di trickster si può vedere Grottanelli 1983 pp. 120-121. Tali 
proprietà del protagonista fanno parte della sua caratterizzazione tipica di eroe comico; per questo si veda Whitman 
1964 pp. 21-58. 
174 Questo concetto del dio-custode viene ribadito e caricato nel gioco comico, ma è già presente nella figura stessa di 
Ermes; per questo si può vedere Cassio 1985 pp. 60 sgg. 
175 V. 198: po/rrw pa/nu (lontanissimo); v. 204:  (/Ellhsin o)rgisqe/ntej (essendo irritati con i Greci). 
176 Ecclesiazuse vv. 779-783: 
        nh\ Di/a: kai\ ga\r oi( qeoi/. 
      gnw/sei d’ a)po\ tw=n xeirw=n ge tw=n a)galma/twn: 
      o(/tan ga\r eu)xw/mesqa dido/nai ta)gaqa/, 
      e)/sthken e)ktei/nonta th\n xei=r’ u(pti/an, 
      ou)x w/)j ti dw/sont’ a)ll’ o(/pwj ti lh/yetai. 
 
      Sì per Zeus! Anche gli dèi del resto. 
      Lo vedi dalle mani delle statue. 
      Quando li preghiamo di farci delle grazie, 
      se ne stanno con le mani tese, con i palmi in su, 
      non per dare, bensì per prendere. 
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stalla e la appende in alto
177. Ermes, dunque, si presenta come colui che “inventa” il sacrificio
178 e 
lo officia
179. 
Ebbene, nell’episodio comico la posizione del dio sembra essere ribaltata, o meglio, sembra essere 
occupata da Trigeo: è il protagonista che, in un certo senso, svolge il ruolo che è di Ermes nell’Inno, 
quale officiante del rito, in un sacrificio che, come nella vicenda dell’Inno, non prevede fumo, ma 
solo kre/a. La carne sacrificale viene appesa in alto nell’Inno, portata in alto (con il volo verso il 
cielo) nella commedia. Tra l’altro, l’eroe comico svolgerà, nei versi seguenti, il ruolo di “inventore” 
– proprio come Ermes – proponendo l’invenzione di nuove feste e nuovi riti in onore del dio
180. In 
tal senso, le due figure possono a ragione essere accostate.  
Proviamo ora a fare interagire l’episodio comico con quello che è il meccanismo del sacrificio, 
secondo il modello prometeico, come ci viene presentato nel racconto esiodeo, in cui si descrive nei 
dettagli la divisione tra dèi e mortali a seconda delle porzioni sacrificali
181. Il risultato è il seguente: 
Ermes, che beneficia della carne e non del fumo del rito, assume il ruolo “umano” che in teoria 
spetterebbe a Trigeo; infatti, nella dicotomia sacrificale carne-fumo, la prima spetta ai mortali, il 
secondo agli dèi.  
Questo rende conto del fatto che – come si è già detto – viene annullato fisicamente il gap che 
separa i due personaggi, i quali, rivestendo l’uno il ruolo dell’altro, “scambiandosi” in un certo qual 
modo le parti, possono così venirsi a trovare sullo stesso piano. Tanto che lo stesso Ermes può 
essere visto come un personaggio comico proprio nell’atto di ricevere la carne del sacrificio con 
grande piacere
182, con la golosità che solitamente contraddistingue appunto i personaggi comici. 
Questo ci permette altresì un ulteriore aggancio all’Inno, in cui viene detto che, nonostante la forte 
brama della carne, Ermes si astiene da essa e la appende, in seguito, in alto. Ancora una volta, 
dunque, si avrebbe il ribaltamento dell’episodio dell’Inno, in quanto nel dramma la stessa brama 
non viene affatto soppressa, bensì amplificata ed esaudita.  
Si  potrebbe  quasi  dire  che  Aristofane  guardi  con  la  lente  comica  il  personaggio  dell’Inno,  per 
riproporlo modificato dagli stilemi comici nella sua opera: infatti, nella figura di Ermes che inventa 
un  sacrificio  senza  controparte  umana,  un’offerta  esclusivamente  per  sé  e  per  gli  altri  dèi 
(rappresentati  nelle  dodici  porzioni),  è  possibile  intravedere  un  parallelo  con  quello  che  è  il 
sacrificio della commedia (il sacrificio alla Pace, di cui si è già detto), nel quale tutto torna ad 
                                                 
177 Si veda Burkert 1984 pp. 835-839. Per una attenta analisi della vicenda si può vedere Kahn 1978 pp. 41 sgg. 
178 È scontato notare che Ermes, in questo modo, condivide con Prometeo l’invenzione del rituale sacrificale. Su questo 
tema si può vedere Sowa 1984 pp. 198-211.  
179  Questo  fa  parte  del  suo  ruolo  di  “araldo”;  cfr.  Burkert  1984  p.  840:  “Gli  araldi,  kerykes,  sono  non  solo  dei 
messaggeri e dei banditori, ma fungono nel sacrificio da ‘abbattitori di buoi’ e ‘macellatori’. 
180 Vedi infra. 
181 Vedi Hes. Th.  vv. 535-557; cfr. Vernant 1982a pp. 27 sgg. 
182 Si ricorda, infatti, che dopo la presentazione dell’offerta, il personaggio cambia completamente tono: non si rivolge 
più in malo modo a Trigeo, ma diventa quasi accondiscendente (w} deilakri/wn, pw=j h}lqej; v. 193).   59 
immediato vantaggio dell’offerente, essendo in realtà un banchetto. Se già nell’Inno Ermes presenta 
in nuce caratteri che il poeta comico può riconoscere come propri dei suoi personaggi, essendo una 
figura trickster, a maggior ragione egli potrà essere rappresentato comicamente nell’atto di ricevere 
la carne, in quella che è a tutti gli effetti una materializzazione del sacrificio, che è il vero punto di 
contatto e il vero ponte di collegamento che ci ha consentito un confronto fra i due diversi Ermes, 
quello dell’Inno e quello comico. 
Sembra, dunque, di aver individuato anche alcuni motivi che rendono conto della scelta del poeta di 
rappresentare proprio Ermes e non un’altra divinità in questa scena: innanzitutto perché il dio è un 
trickster come i personaggi  comici
183; perché ben  si adatta  al ruolo di custode della porta; ma 
soprattutto in relazione al suo rapporto con il sacrificio: egli è il dio che più di tutti sta a metà tra gli 
dèi  e  gli  uomini,  fungendo  così  da  perfetto  intermediario;  proprio  in  questo  senso  va  letta 
l’istituzione del sacrificio da parte del dio e sempre in questo senso punta l’abbassamento del dio e 
il ribaltamento registrato nel sacrificio comico. 
 
 
 
 (/Hlioj   (/Hlioj   (/Hlioj   (/Hlioj e Selh/ Selh/ Selh/ Selh/nh nh nh nh       
 
Mentre Trigeo e gli altri Greci tentano di liberare la Pace, approfittando dell’uscita di scena di 
Polemo, interviene Ermes che minaccia di denunciare il fatto a Zeus: il re degli dèi infatti intende 
impedirne nella maniera più assoluta la liberazione. Subito il protagonista e il Coro cercano di 
imbonire e placare il dio Ermes; a tal scopo essi fanno leva su sacrifici precedentemente tributati al 
dio, per averne ora, nell’immediato, il contraccambio, secondo la logica del do ut des, o meglio, in 
questo caso, del dedi ut des: 
 
      TRU-   nai\ pro\j tw=n krew=n 
        a(gw\ proqu/mwj soi fe/rwn a)fiko/mhn. 
 
      TRI- Per la carne, 
               che sono venuto a portarti con tanto zelo! (vv. 378-379) 
 
      XO- mhdamw=j, w} de/spoq’ 9Ermh=, mhdamw=j, mh\ mhdamw=j, 
                                                 
183 Il dio è definito trickster da Brelich 1969b p. 29 e da Burkert 2003 p. 310; si veda inoltre Burkert 1984 pp. 835 sgg.   60 
               ei)/ ti kexarisme/non 
               xoiri/dion oi}sqa par’ e)- 
               mou= ge katedhdokw/j, 
               tou=to mh\ fau=lon no/miz’ e)n tw|=de tw|= 〈nu=n〉 pra/gmati. 
 
      CO- No, Ermes signore, non farlo, non denunciarci, 
              se mai hai apprezzato qualche porcellino che ti ho sacrificato,  
              non disprezzarlo nella situazione presente. (vv. 385-388). 
 
Per evitare di essere denunciato a Zeus, il protagonista cerca, a sua volta, una denuncia, con la quale 
accaparrarsi i favori di Ermes: 
 
      TRU- kai\ soi fra/sw ti pra=gma deino\n kai\ me/ga, 
        o(\ toi=j qeoi=j a(/pasin e)pibouleu/etai. 
      ERM- i)/qi dh/, ka/teip’: i)/swj ga\r a)\n pei/saj e)me/. 
      TRU- h( ga\r selh/nh xw) panou=rgoj h(/lioj 
        u(mi=n e)pibouleu/onte polu\n h)/dh xro/non 
        toi=j barba/roisi prodi/doton th\n  (Ella/da. 
      ERM- i(/na dh\ ti/ tou=to dra=ton; 
      TRU-         o(tih\ nh\ Di/a 
        h(mei=j me\n u(mi=n qu/omen, tou/toisi de\ 
        oi( ba/rbaroi qu/ousi, dia\ tou=t’ ei)ko/twj 
        bou/loint’ a)\n h(ma=j pa/ntaj e)colwle/nai, 
        i(/na ta\j teleta\j la/boien au)toi\ tw=n qew=n. 
 
      TRI- Ti denuncerò un fatto grande e terribile, 
               che stanno tramando contro tutti gli dèi. 
      ERM- Su’, parla! Forse riesci a convincermi. 
      TRI- Già da molto tempo, la Luna e quel briccone del Sole 
               cospirano contro di voi per consegnare l’Ellade ai barbari. 
      ERM- E per quale motivo farebbero questo? 
      TRI- Per Zeus! 
               Perché noi offriamo sacrifici a voi, 
               mentre i barbari sacrificano a loro, 
               per cui è naturale che vorrebbero distruggerci tutti,   61 
               per poter prendersi loro le cerimonie degli dèi. (vv. 403-413) 
 
Al centro della denuncia di Trigeo sta il sacrificio; esso viene visto come carattere distintivo fra 
Greci e barbari: i primi infatti celebrano gli dèi olimpi, antropomorfi, mentre i secondi offrono 
sacrifici alle divinità naturali, quali, ad esempio, il Sole e la Luna
184. La stessa distinzione non 
sembra funzionare nella sfera divina, in cui olimpi, da una parte, e divinità barbare (Sole e Luna in 
testa), dall’altra, appaiono strettamente accomunate dal medesimo inesauribile desiderio di offerte e 
sacrifici. Sembra, anzi, che venga proiettato anche nella sfera celeste lo stesso imperialismo che 
anima la realtà greca contemporanea; in tal senso, parallelamente a quanto avviene tra gli umani 
mortali, olimpi e divinità barbare avrebbero ognuno il proprio “territorio”, la propria “colonia” di 
fedeli, e ci sarebbe il tentativo, in questo caso da parte degli dèi naturali, di sconfinare nel territorio 
degli altri, per fare conquista di seguaci, o meglio delle celebrazioni (teleta/j) che questi offrono. 
Dietro questa battuta, si è cercato di vedere una derisione comica e una denuncia del fatto che 
fossero penetrati in Atene dei culti barbari
185. Premesso che per il V secolo non si può parlare di 
introduzione di culti solari ed astrali in Attica
186, e considerato soprattutto che Helios, il Sole, è 
ovunque un “dio”
187 che tra l’altro, pur non facendo parte del pantheon prettamente greco, viene 
comunque celebrato a tutti gli effetti come dio in alcune aree della grecità
188, sembra legittimo non 
tenere  troppo  in  conto  l’interpretazione  che  fa  del  passo  in  questione  un  esempio  della  critica 
aristofanea  all’introduzione  di  culti  stranieri.  Sarà  piuttosto  da  vedervi  due  elementi  ben  più 
probabili, se non già utili, all’interno dell’economia comica: da una parte l’abbassamento della sfera 
divina al livello umano, con il contemporaneo innalzamento del protagonista – meccanismo già 
ravvisato  nel  volo  di  Trigeo  e  nell’offerta  materializzata  nella  kre/a  –  e  dall’altra,  in  stretta 
connessione con la prima, la presa di coscienza, assolutamente comica, che spetta del tutto agli 
uomini, offerenti, il “potere contrattuale”
189 del sacrificio, e non agli dèi, che si limitano ad essere 
protagonisti passivi dell’offerta. In effetti, quello che la denuncia di Trigeo si attende di provocare è 
l’aiuto concreto da parte di Ermes; e proprio tale aiuto viene invocato facendo forza proprio sul 
concetto del sacrificio. Dapprima, come si è detto, si fa leva sui sacrifici passati, secondo lo schema 
del  dedi  ut  des;  invece,  in  un  secondo  momento  –  nello  specifico  nel  passo  in  questione  –  la 
                                                 
184 Cfr. Hdt. I, 131; I, 216; IV, 188. 
185Cfr. Ehrenberg 1957 p. 381: “ Dal momento in cui i culti solari ed astrali dell’Oriente furono conosciuti, Helios e 
Selene potevano esser derisi come rappresentanti di una religione barbara e come nemici delle divinità olimpiche”. Lo 
stesso cita in nota il verso della nostra commedia come esempio di questo fenomeno. 
186 Lo stesso Ehrenberg (1957, p. 381 n. 125) sembra stupirsi dell’antichità della prova (appunto il verso aristofaneo) 
rispetto ad una penetrazione effettiva di tali culti in Atene. 
187 La definizione è di Burkert 2003 p. 341. 
188 Cfr. Burkert 2003 pp. 341-342; Hermary-Leguilloux 2004 p. 92 cita alcune fonti che parlano del culto di Helios. Si 
veda Jessen 1912 coll. 58 sgg., in cui, tra l’altro, si dice che la Luna, Selene, è sorella del Sole (col. 77 sgg.; cfr. tra gli 
altri Apollod. I 8; Hes. Th. 371). 
189 La definizione si trova in Bonanno 1975-77 p. 106.   62 
faccenda è giocata tutta su quelli che si possono a ragione definire come sacrifici futuri. Infatti, se il 
diabolico piano del Sole e della Luna riuscirà ad andare ad effetto, le celebrazioni
190, e quindi le 
offerte  tout  court,  degli  olimpi  verranno  “rubate”  dalle  divinità  barbare.  Questo  sembra  infatti 
essere il loro scopo: sbarazzarsi dei Greci per poter “mettere liberamente le mani su tutte le già 
olimpiche offerte”
191. Gli dèi Greci, dunque, rischiano di perdere i fedeli
192 e con essi, giocoforza, le 
offerte. È proprio questo il punto: le offerte di cui beneficiano gli dèi sono totalmente opera dei 
fedeli,  dei  mortali;  infatti  sono  loro  che,  attraverso  i  sacrifici,  “nutrono”  gli  olimpi,  come  altri 
episodi comici possono mostrare. Negli Uccelli, ad esempio, (vv. 1514-1520) si dice chiaramente 
che gli dèi, che a causa della fondazione della città degli uccelli non ricevono più il fumo dei 
sacrifici, sono costretti al digiuno. E così anche nel Pluto (vv. 1112 sgg.), in cui Ermes (proprio lui!) 
lamenta che da quando Pluto ha riacquistato la vista, gli uomini non hanno più bisogno di chiedere 
grazie agli dèi e quindi non offrono più sacrifici, costringendo di conseguenza gli olimpi alla fame. 
Il sacrificio, dunque, è lo strumento che permette agli umani di chiedere qualcosa agli dèi e di 
averne  un  contraccambio;  esso  viene  qui  visto  come  strumento  di  potere,  attraverso  la  sua 
negazione: se i Greci vengono assoggettati a divinità barbare, gli olimpi perdono le offerte; “niente 
più spazio (vitale) per i Greci, niente più sacrifici per gli dèi”
193. Pertanto, quella che teoricamente 
dovrebbe  essere  una  preghiera  (infatti  Trigeo  chiede  aiuto,  offrendo  qualcosa  in  cambio),  si 
configura in realtà come una minaccia. Il protagonista non propone uno scambio equo, un rito in 
cambio di aiuto, bensì mette Ermes di fronte al pericolo del digiuno. E la minaccia è concreta, e 
come  tale  viene  avvertita  dal  dio,  dal  momento  che  dipende  totalmente  dall’uomo  l’offerta 
                                                 
190 teleta/j in questo caso significa “riti, celebrazioni” e non “riti misterici”; cfr. Olson 1998 ad v. 411-13. Esichio (s. 
v.  teletai/)  connette  il  sostantivo  non  solo  ai  misteri,  ma  anche  ai  sacrifici  in  genere  (teletai/:  e(ortai/.  qusi/ai. 
musth/ria). Da notare, in questo senso, anche lo scolio ad loc.: parathrhte/on o(/ti e)ntau=qa a)nti\ tou=  “ta\j qusi/aj” 
kei=tai to\ teleta/j (bisogna notare che, al posto di ta\j qusi/aj ci sta to\ teleta/j). 
191 Bonanno 1975-77 p. 104. 
192  Nel  passo  in  esame  rimane  aperta  una  questione,  relativa  al  complemento  oggetto  di  e)colwle/nai.  In  effetti 
coesistono due varianti: h(ma=j (i Greci) u(ma=j (gli dèi olimpi). Marzullo (1970-72, pp. 89-91) si schiera a favore della 
lezione u(ma=j, sostenendo che, a rigor di logica, h(ma=j è improbabile, perché, prospettando la distruzione dei Greci, “ne 
conseguirebbe unicamente che né traditori né dèi riceverebbero nulla” (p. 90), mentre u(ma=j, non significando affatto la 
distruzione degli olimpi (per loro natura immortali), bensì una sorta di “evangelizzazione ante litteram” (p. 90) della 
Grecia, conseguente al suo assoggettamento, risulta ben più logico, essendo supportato, tra l’altro, da un parallelismo 
con il v. 404 (toi=j  qeoi=j a(/pasin).  La Bonanno (1975-77, pp. 103 sgg.) difende h(ma=j, “autorevolmente tràdito” 
(p.103),  sostenendo  che  “con  l’insediamento  dei  Barbari  in  territorio  Greco,  i  due  [Sole  e  Luna]  si  propongono 
l’eliminazione dei ‘fedeli’ quanto scomodi abitanti, al fine di mettere liberamente le mani su tutte le già olimpiche 
offerte” (p. 104). Converrà forse far interagire le motivazioni delle due opposte posizioni e notare che la distruzione dei 
Greci (h(ma=j), nel senso comico, non necessariamente significherà distruzione fisica, eliminazione, ma può benissimo 
essere intesa come una “evangelizzazione ante litteram” (Marzullo 1970-72 p. 90). E se la logica che spinge il Marzullo 
(1970-72) a propendere per u(ma=j è la stessa logica comica di Aristofane, allora forse è il caso di tenere la lezione h(ma=j, 
visto che il poeta sta puntando l’attenzione – come si sta cercando di far emergere – sul “potere” degli uomini mortali 
all’interno dell’atto sacrificale. 
193 Bonanno 1975-77 p. 106.   63 
sacrificale che giunge agli dèi: così “gli Olimpi dovranno guardarsi dal perdere, assieme ai devoti, 
le relative qusi/ai”
194. 
È  interessante  vedere  come  il  dio  reagisce  a  questa  denuncia,  perché  questo  apre  prospettive 
interessanti e suggestive riguardo la sua figura, quale emerge da questa commedia. Ermes intende il 
piano di Helios e Selene come un furto perpetrato a danno degli olimpi (vv. 414-415: tau=t’ a)/ra 
pa/lai tw=n h(merw=n paraklepte/thn / kai\ tou= ku/klou pare/trago u(f’ a(martwli/aj. “Ecco, 
dunque, perché da tempo ci rubano i giorni e ci rosicchiano il ciclo stagionale, per imbrogliarci!) e 
sbotta in una battuta che allude scherzosamente al ciclo intercalare del calendario greco
195.  
È possibile a questo punto ritornare un attimo all’idea della critica nei confronti dell’introduzione di 
culti  stranieri,  ma  non  già  per  vedere  nel  testo  in  questione  una  polemica  che  Aristofane 
introdurrebbe, preoccupato del pericolo dell’avvento degli dèi barbari in territorio greco, quanto 
piuttosto per ravvisare lo sguardo divertito del comico nel dipingere la situazione degli dèi greci che 
reagiscono – comicamente – al fatto di dover fare i conti con i loro omologhi barbari. Infatti, la 
penetrazione di culti stranieri in Grecia muove i suoi primi passi non tanto nell’introduzione di una 
nuova religione tout court, quanto nell’inserimento e nella diffusione di nuovi dèi, di nuove figure 
divine. Esse non vengono sentite come altre, antitetiche e incommensurabili rispetto agli dèi greci, 
ma, molto spesso, possono essere interpretate sulla base delle stesse caratteristiche che possiedono 
gli dèi olimpi: anzi, le divinità straniere possono essere viste come corrispettive degli dèi greci, 
tanto che esse giungono ad assumere i caratteri propri delle figure divine prettamente elleniche, 
diventando una copia di quelle ed essendo a quelle sovrapposte
196. Sovrapposizione che si attua 
anche a livello di culto e che, comicamente, spaventa Ermes e gli dèi olimpi, i quali si vedono 
costretti a dividere le offerte, che non sono mai abbastanza, con i nuovi “coinquilini”. 
Ciò che preme notare è che Ermes parli di furto (pareklepte/thn) ai suoi danni ( e ai danni dei suoi 
compagni  olimpi).  Questo  elemento  appunto  consente  di  istituire  un  ulteriore  legame  tra  il 
personaggio divino che appare dalla commedia e quello dell’Inno ad Ermes. Nell’Inno è il dio che 
si rende protagonista di un furto: egli ruba cinquanta delle vacche di Apollo
197, le stesse che poi 
saranno le vittime del primo sacrificio. Compie, dunque, una sottrazione ai danni di Apollo. Nella 
commedia, invece, il dio rischia di subire un furto per mano del Sole e della Luna. Ora, dato che il 
                                                 
194 Bonanno 1975-77 p. 106. 
195 Il calendario ateniese era basato sul calendario solare e su quello lunare, con una opportuna istituzione dell’anno 
lunisolare, per evitare sfasamenti, che, ciononostante, erano comunque possibili. Per questo si veda Bickerman 1963 pp. 
7 sgg. e pp. 27-31 (per il calendario ateniese). Cfr. anche Nuvole vv. 615 sgg. e Mastromarco 1983, nota ad loc. 
196 Esempio di questo fenomeno è il culto di Cibele, la Madre degli dèi, che penetra in Grecia sovrapponendosi in tutto e 
per tutto al culto di Demetra, tanto che le due divinità possono, in conclusione, essere confuse, o comunque non 
vengono più intese con chiarezza le differenze tra le due (si veda Cerri 1983 pp. 155 sgg. sull’assimilazione di Demetra 
e  Cibele  nei  vv.  1301-1368  dell’Elena  di  Euripide,  segno  chiaro  questo  della  loro  assimilazione  anche  a  livello 
cultuale). Si veda anche Long 1986 pp. 39-40. 
197 h. Hom. Merc.  68 sgg.   64 
dio Apollo viene tradizionalmente accostato al sole
198, si potrebbe vedere in questo un ulteriore 
ribaltamento
199  rispetto  all’episodio  dell’Inno.  Se  ci  è  consentito  l’accostamento  Helios-Apollo, 
quello che il testo comico mostra sarebbe proprio il contrappasso giusto: in questo caso è Ermes che 
deve guardarsi dal subire un furto per mano di Apollo.  
Ancora una volta, come nel primo ribaltamento, anche in questo caso la base è un sacrificio, tanto 
che la frode, nel testo comico, verte direttamente sull’offerta sacrificale. 
 
 
 
Celebrazioni per Ermes 
 
Alcune battute di grande interesse per il nostro argomento fanno da corona alla denuncia con cui 
Trigeo svela i diabolici piani di  (/Hlioj e Selh/nh. Infatti, sia prima sia dopo i versi in cui si parla 
del progetto di furto a danno degli olimpi, il Coro prima e Trigeo poi propongono di istituire nuove 
celebrazioni in onore di Ermes, sempre al fine di evitare che il dio li denunci a Zeus e con lo scopo 
di guadagnarsi l’aiuto del dio stesso. 
Anche queste offerte rientrano pienamente nel gioco di scambi che anima questa parte del dramma. 
Vengono ricordate dapprima le offerte passate; poi entra in gioco la minaccia di perdere i vantaggi 
dei  riti  e  quindi  le  offerte  stesse;  infine,  ci  si  spinge  fino  a  promettere  l’istituzione  di  nuove 
celebrazioni, con un ulteriore salto, dunque, nelle offerte future. Il sacrificio, che è l’unica forma di 
comunicazione tra l’uomo e gli dèi
200, in questo caso non veicola soltanto la relazione tra le due 
diverse sfere, ma è al contempo strumento supremo con il quale il protagonista può minacciare e 
insieme stuzzicare il dio. 
 
      XO- mh\ ge/nh| pali/gkotoj 
            †a)ntibolou=sin h(mi=n† 
            w(/ste th/nde mh\ labei=n. 
               a)lla\ xa/ris’, w} filan- 
            qrwpo/tate kai\ megalo- 
                                                 
198 Cfr. Burkert 2003 p. 297: “A partire dal V secolo, si incominciò ad intendere Apollo come dio del sole”. Varie 
etimologie (o paretimologie) tendono in questo senso, come, per esempio, quella che fa derivare il nome del dio da 
a)be/lioj > h(/lioj (cfr. Wernicke 1895 col. 2), o come quella che accosta l’epiteto del dio Lu/kioj Lu/keioj a lu/kh, 
“luce crepuscolare” (cfr. Dict.Etim.LG s. v. Lukhgenh/j); quest’ultima è chiaramente una paretimologia, che mostra 
però come il dio venisse effettivamente inteso come divinità solare. Si veda il saggio di Boyancé (1966). 
199 L’altro è stato analizzato nel paragrafo precedente, vedi supra. 
200 Cfr. Bremmer 1996 p. 248.   65 
            dwro/tate daimo/nwn, 
               ei)/ ti Peisa/ndrou bdelu/ttei tou\j lo/fouj kai\ ta\j o)fru=j, 
               kai\ se\ qusi/aisin i(e- 
            rai=si proso/doij te mega/- 
            laisi dia\ panto/j, w} 
            de/spot’, a)galou=men h(mei=j a)ei/. 
      CO- Non esserci ostile: ti supplichiamo! 
              Non impedirci di liberarla! Ma concedici questa grazia, 
              tu, il più utile agli uomini e il più benevolo tra gli dèi, 
              se anche tu provi disgusto per i cimieri e la fierezza di Pisandro; 
              e noi sempre ti onoreremo, o signore, 
              con santi sacrifici e con grandi processioni, in eterno. (vv. 390a-399) 
 
      TRU- nai\ ma\ Di/a. pro\j tau=t’, w} fi/l’ 9Ermh=, cu/llabe 
        h(mi=n proqu/mwj th/nde kai\ cune/lkuson, 
        kai\ soi\ ta\ mega/l’ h(mei=j Panaqh/nai’ a)/comen 
        pa/saj te ta\j a)/llaj teleta\j ta\j tw=n qew=n, 
        musth/ri’ 9Ermh|= Dipoli/ei’  0Adw/nia, 
        a(/llai te/ soi po/leij pepaume/nai kakw=n 
        a)lecika/kw| qu/sousin  9Ermh|= pantaxou=. 
        xa)/ter’ e)/ti po/ll’ e(/ceij a)gaqa/ :  
 
      TRI- Per questo, carissimo Ermes, aiutaci, 
               di buon animo, e tira questa corda. 
               Allora noi celebreremo in tuo onore le Grandi Panatenee 
               e tutte le altre cerimonie degli dèi; 
               in onore di Ermes saranno i Misteri, le Dipolie, le Adonie… 
               E tutte le altre città, avendo posto fine ai mali, 
               faranno sacrifici a te, a Ermes che protegge dai mali, dovunque. 
               E avrai ancora molti altri vantaggi. (vv. 416-423) 
 
Le parole del Coro e di Trigeo hanno la forma di una preghiera, ma sono l’esatto contrario del 
meccanismo che muove una normale eu)xh/. Nei sacrifici che accompagnano le preghiere si offre 
qualcosa con la speranza di averne in cambio una grazia. Qui, al contrario si chiede qualcosa e se la   66 
grazia sarà stata concessa, allora e solo allora si “pagherà” il conto
201. Questo perché non è il dio 
che guida le trattative, ma sono i mortali: il loro potere è dovuto al fatto che hanno in mano lo 
strumento più forte, più potente anche del favore che la divinità può concedere, vale a dire il poter 
gestire a proprio piacimento l’erogazione delle offerte, il cibo degli dèi. 
Così, se Ermes aiuterà i Greci, il Coro promette in cambio sacre cerimonie sacrificali e grandi 
processioni  (qusi/aisin  i(erai=si  e  proso/doij  mega/laisi),  mentre  Trigeo,  a  sua  volta,  gonfia 
ulteriormente il pacchetto delle offerte, garantendo che il dio potrà avere a propria disposizione 
quattro grandi feste ateniesi, le Grandi Panatenee, i misteri eleusini, le Dipolie e le Adonie, oltre ai 
sacrifici che gli saranno celebrati in altre città. 
“I versi 369 sgg., in cui il coro promette al dio sacrifici e ‘grandi processioni per sempre’ con un 
linguaggio  particolarmente  solenne,  sono  rivelatori  di  una  situazione  di  fatto:  Ermete  non  era 
onorato in Atene con feste particolarmente significative e grandiose. Era certo molto presente nella 
vita quotidiana degli Ateniesi, soprattutto sotto forma di Erma […] ma a quanto sembra non aveva 
templi e veniva soprattutto onorato all’interno di feste maggiori”
202. Quindi, le grandiose promesse 
su  cui  giocano  i  personaggi  hanno  un  significato  ancora  più  importante  e  decisivo,  in  quanto 
possono effettivamente stuzzicare il dio; egli che non possiede festività a lui propriamente dedicate, 
in tal modo si vedrebbe investito di celebrazioni importantissime. Infatti, le quattro grandi feste 
nominate ai versi 418-420 riassumono, in pratica, le principali feste del calendario religioso di 
Atene. 
Le Panatenee erano di sicuro la festa più importante che si celebrasse nel capoluogo dell’Attica: 
festeggiavano solennemente la nascita della dea Atena
203 e cadevano il giorno 28 del primo mese 
dell’anno, Ecatombeone
204, che corrisponde pressappoco a luglio
205. La cerimonia prevedeva una 
lunga processione in pompa magna, a cui seguiva un sacrificio civico di grandi proporzioni
206. Le 
cosiddette “Grandi Panatenee” sono una versione ancora più importante della festa: si svolgevano 
ogni quattro anni e comprendevano un agone panellenico
207, proprio come le feste in onore di Zeus 
ad Olimpia. Ora, Ermes era il dio protettore e patrono degli agoni e come tale veniva celebrato negli 
Hermaia, feste minori che avevano luogo nelle palestre
208; si potrebbe allora forse intendere che le 
                                                 
201 Vi sono altri esempi di questo tipo; Uccelli vv. 1616 sgg. e)a/n tij a)nqrw/pwn i(erei=o/n tw| qew=n / eu)ca/menoi ei}ta 
diasofi/zhtai le/gwn: menetoi\ qeoi/, kai\ ma)podidw= mishti/a| (se un uomo, promettendo una vittima ad un dio poi ci 
cavilla, dicendo “gli dèi sono pazienti” e non paga per spilorceria…). Cavalieri vv. 654 sgg. Vespe  vv. 389 sgg. 
202 Cassio 1985 p. 60. 
203 Cfr. Parke 1977 p. 33; Simon 1983 p. 55. 
204 Cfr. Parke 1977 p. 33; Simon 1983 p. 55. Si vedano anche Burkert 2003 p. 422 e Burkert 1981 p. 120. 
205 Cfr. Parke 1977 p. 29: “The first month of the Attic year, called Hecatombaion, began about midsummer with the 
new moon before the summer solstice”. 
206 Cfr. Burkert 2003 pp. 430-431; Burkert 1981 pp. 120-121. La grande processione delle Panatenee costituiva la 
raffigurazione del fregio del Partenone. 
207 Si veda Burkert 2003 p. 430; cfr. Parke 1977 pp. 33 sgg. 
208 Cfr. Cassio 1985 p. 60.   67 
Grandi Panatenee vengano nominate in quanto all’interno di questa festa il dio, essendo gli agoni 
sotto il suo patrocinio, poteva effettivamente essere celebrato. Si potrebbe, perché in realtà sembra 
più attendibile vedere nella specifica mega/la un accrescimento della solennità piuttosto che un 
sottendimento  preciso  e  puntuale.  E  questa  seconda  ipotesi  sembra  più  ragionevole  in  quanto 
l’accrescimento di solennità e importanza meglio si accorda con le altre feste che seguono nella 
menzione, tutte particolarmente significative e senza dubbio tra le più sacre ed importanti in Atene. 
Così  i  Misteri,  celebrazione  di  Demetra  e  Core,  che  cadevano  nel  mese  di  Boedromione
209, 
corrispondente, più o meno, a fine settembre-inizio ottobre
210. I riti iniziavano il giorno 15 del mese 
e si protraevano per ben sette giorni
211, durante i quali la città tutta era in festa. Certo i Misteri 
avevano un carattere iniziatico
212, ma non bisogna dimenticare l’apparato di processioni e sacrifici 
che faceva da contorno e che scandiva il ritmo della festa. C’erano due processioni, una da Eleusi 
ad Atene e l’altra  che seguiva il percorso inverso, molto solenni; si celebravano inoltre  grandi 
sacrifici
213.  Questi  elementi  di  grandiosità  basteranno  ad  argomentare  la  presente  menzione  dei 
Misteri, che, assieme alle Panatenee, erano la festa più grande e importante della po/lij
214. Non sarà 
necessario, bensì soltanto un elemento in più il fatto che, collocandosi tra i culti in cui morte e vita 
entrano  in  contatto  fra  loro
215,  i  Misteri  possono  effettivamente  essere  visti  in  connesione  con 
Ermes, dio psicagogo che, tra l’altro, nell’Inno a Demetra – mito di fondazione dei misteri eleusini 
– svolge il compito di riportare Core dall’Ade nel mondo dei vivi
216. 
Oltre a queste due importantissime cerimonie, che di fatto aprivano l’anno ateniese, Trigeo cita 
anche le Dipolie e le Adonie. Le prime erano celebrate nel mese di Skiroforione (è l’ultimo mese 
dell’anno attico, in piena estate, tra giugno e luglio), il giorno 14; si tratta di una festa in onore di 
Zeus Polieo, ovvero “protettore della città”
217. La celebrazione è meglio conosciuta con il nome di 
Boufonia, a causa di un particolare sacrificio che aveva luogo durante il rito
218.  
Le seconde, in onore di Adone – personaggio mitologico amato dalla dea Afrodite
219 – avevano 
luogo in piena estate, intorno alla metà di luglio
220. La festa aveva un carattere per lo più privato, 
                                                 
209 Cfr. Parke 1977 p. 59; Simon 1983 p. 24; Scarpi 2004 p. 5. 
210 Cfr. Scarpi 2004 p. 5. 
211 Cfr. Parke 1977 pp. 55 sgg; Simon 1983 pp. 24 sgg. 
212 Cfr. Burkert 1981 pp. 178 sgg. 
213  Cfr.  Scarpi  2004  pp.  495-496;  Parke  1977  pp.  65  sgg.;  Simon  1983  pp.  24  sgg.;  Burkert  2003  pp.  514  sgg. 
Particolarmente significativo era il sacrificio dei maiali: ogni iniziato ne sacrificava uno; in una battuta di Trigeo (vv. 
374-375) viene fatto un accenno proprio a questo rito.  
214 Cfr. Simon 1983 p. 24. 
215 Cfr. Scarpi 2004 pp. XIII sgg. Lo stesso mito fondatore presenta una situazione in cui c’è contatto tra il mondo degli 
inferi e il mondo dei vivi, con la vicenda di Core che, rapita da Pluto, trascorre metà dell’anno sulla terra e l’altra metà 
sotto terra; per questo si veda l’ Inno a Demetra. 
216 h. Hom. Cer. 334 sgg. 
217 Cfr. Parke 1977 p. 162; Simon 1983 p. 8; Burkert 1981 p. 110. Si veda inoltre lo scolio ad v. 420. 
218 Per lo svolgimento si vedano Burkert 1981 pp. 109 sgg., Parke 1977 pp. 162 sgg., Simon 1983 pp. 8 sgg. 
219 Si veda Apollod.  III 14, 4. per un’analisi più dettagliata si può vedere Atallah 1966 pp. 23 sgg.   68 
essendo ai margini dei culti ufficiali della po/lij
221; ciononostante, era molto popolare, grazie anche 
alla libertà sessuale e alle gozzoviglie che contraddistinguevano i festeggiamenti
222.  
Queste due feste citate nel passo comico erano dunque collocate entrambe in piena estate, alla fine 
dell’anno attico
223.  
Abbiamo, dunque, quattro festività importantissime; tre di queste sono le principali e le più solenni 
nella  vita  della  po/lij  e  di  tutta  la  sua  comunità.  Celebrano  le  divinità  maggiori  di  Atene:  la 
fondatrice e patrona Atena, il padre Zeus, Demetra e Core, divinità cerealicole
224 e Adone, la cui 
celebrazione  è  intimamente  legata  a  quella  di  Afrodite
225.  Esse  cadono  all’inizio  e  alla  fine 
dell’anno,  quasi  a  comprenderlo  tutto;  inoltre,  l’inizio  e  la  fine  dell’anno  erano  momenti 
particolarmente  significativi  per  il  meccanismo  di  dissoluzione  e  rifondazione  della  comunità 
riunita nella celebrazione
226. Sappiamo che le Panatenee e i Misteri eleusini erano feste panelleniche 
e pertanto prevedevano una “tregua santa”: sono quindi da collocarsi nel novero delle celebrazioni 
più sentite, non solo in Atene, ma in tutto il territorio greco. Insomma, si può considerare che in 
queste quattro solennità venga sintetizzato il sistema sacrificale di un’intera città e non solo. 
Tutte queste festività, e i sacrifici connessi, vengono promessi a Ermes, che passerebbe così da una 
situazione  che  lo  vede  protagonista  di  nessuna  ricorrenza  particolare  ad  una  situazione  in  cui 
sarebbe la divinità probabilmente più celebrata, se non l’unica – addirittura – a ricevere una forma 
di culto. Egli verrebbe ad assumere una importanza senza eguali, vedendosi investito dei culti che 
spettano  alle  divinità  più  significative  per  la  po/lij,  in  pratica,  concentrando  su  di  sé  la  vita 
religiosa di Atene; e non solo: infatti, anche le altre città gli sarebbero grate e verrebbero celebrati 
dappertutto (pantaxou=) sacrifici in suo onore.   
“Per Ermes, in suo onore, saranno i Misteri, le Dipolie, le Adonie” (v. 420); si fissi l’attenzione su 
questo fatto: tali celebrazioni non erano affatto connesse al culto di Ermes, ma – come si è visto – 
erano in onore di altre definite divinità. Ora il dio, secondo quanto viene detto, si approprierebbe di 
queste  feste,  in  altre  parole  sembrerebbe  insediarsi  al  posto  delle  divinità  titolari.  Nei  versi 
                                                                                                                                                                  
220 Cfr. Detienne 1975 p. 133; Atallah 1966 pp. 247 sgg. 
221 Cfr. Detienne 1975 p. 86. 
222 Si veda Detienne 1975 pp. 104-106, in cui le Adonie vengono considerate quasi una sorta di carnevale; e ancora p. 
154: “Licenza e dissolutezza sono al centro delle Adonie”. 
223 Il dato è certo per le Dipolie, che si svolgevano nel mese di Skiroforione; la stessa certezza non vale per le Adonie, 
di cui si conosce solo il periodo di celebrazione, ma non un mese preciso, in quanto non rientravano nel calendario 
ufficiale della po/lij. Sapendo, però, che la loro celebrazione va collocata in piena estate– partendo dalla testimonianza 
di Lisistrata vv. 387-396, oltre che di Plutarco (Nic. 13, 11; Alc. 18, 4-5), secondo cui la spedizione in Sicilia (da 
collocarsi a “metà estate” secondo Thuc. VI, 30: qe/rouj mesou=ntoj h)/dh) partì prorprio durante i giorni delle Adonie – 
più o meno intorno alla metà di luglio (cfr. Detienne 1975 pp. 133 sgg.; Weill 1966 pp. 693 sgg.), possiamo attribuirle o 
alla fine o all’inizio dell’anno, dato che l’anno attico termina verosimilmente dopo il solstizio d’estate, nei giorni della 
mietitura del grano (cfr. Burkert 2003 p. 424).  
224 Cfr. Burkert 2003 pp. 314 sgg. 
225 Si veda lo scolio ad v. 420: ta\ 0Adw/nia tw|=  0Adw/nidi kai\ th|=  0Afrodi/th|. 
226 Cfr. Burkert 1981 pp. 109 sgg.   69 
precedenti era presentata l’insidia del Sole e della Luna, che cercavano di rubare le celebrazioni agli 
olimpi; in quell’occasione Ermes si preoccupava della concreta minaccia, ma ora sembra essere 
proprio lui ad insidiare gli altri olimpi, sembra essere lui il ladro delle teletai/. 
Tuttavia, non è il dio che prende l’iniziativa, è Trigeo che si propone di cambiare la destinazione dei 
culti, di variarne la celebrazione. Il testo greco parla chiaro: h(mei=j […] a)/comen (v. 418), a(/llai […] 
po/leij (v. 421); il soggetto che agisce è l’uomo. Questo è un ulteriore tassello nel mosaico che 
illustra  come  nella  logica  comica  sia  la  figura  umana  a  tenere  in  mano  le  redini  del  rapporto 
sacrificale con gli dèi. In questo meccanismo, il dio può soltanto ricevere passivamente l’offerta. 
È inoltre possibile intendere l’atto di Trigeo come una effettiva “invenzione” di nuove celebrazioni, 
in onore di Ermes a)leci/kakoj (“che tiene lontano i mali”)
227. L’epiteto, infatti, è il segno distintivo 
delle varie divinità: ogni dio ha il suo (o i suoi, in quanto ce ne può essere più d’uno) e nel culto 
viene celebrato con l’epiteto che gli spetta. Dalle fonti non abbiamo nessun indizio che ci consenta 
di individuare un rito in particolare in cui Ermes venisse onorato quale “dio che tiene lontani i 
mali”; per cui effettivamente il nuovo culto appare una invenzione di Trigeo.  
Questo ci consente un ennesimo aggancio all’Inno omerico, con un ulteriore elemento a segnare 
l’innalzamento dell’eroe comico e il rovesciamento delle figure. Se nell’Inno era Ermes che di fatto 
svolgeva il ruolo di inventore, architettando un sacrificio, qui è la figura umana che inventa ed 
escogita nuovi riti, in onore del dio. Il ribaltamento asoluto fra le due figure, umana e divina, si 
gioca anche nell’espressione xa)/ter’ e)/ti po/ll’ e(/ceij a)gaqa/. Il punto è proprio il termine a)gaqa/; 
esso sostanzialmente sintetizza ciò che si richiede in una preghiera agli dèi
228. Il passo comico ci 
mostra un dio che invece di essere invocato perché conceda a)gaqa/, si trova egli stesso a ricevere 
“cose buone”, mentre è la figura orante che elargisce tali doni. 
È palese dunque il ribaltamento assoluto della logica sacrificale che agisce in questa commedia. La 
regia dell’apparato rituale spetta totalmente all’uomo. 
 
 
 
Teoria e pratica 
 
A questo punto, si hanno gli elementi indispensabili al fine di poter organizzare un unico discorso 
che dia conto del fenomeno del sacrificio all’interno della Pace. 
                                                 
227  Tale  epiteto  è  solitamente  usato  per  Eracle  e  Apollo  (cfr.  scolio  ad  v.  422).  Si  veda  anche  Santoro  1974  s.v. 
a)leci/kakoj (pp. 15-16). 
228 Cfr. Bremmer 1996 p. 241.   70 
Ci troviamo di fronte a due polarità diverse del sacrificio: da una parte abbiamo il rito celebrato (o 
rappresentato nell’atto della sua celebrazione), dall’altra abbiamo, invece, dei discorsi incentrati sul 
sacrificio. Lo stesso tema, quindi, viene inquadrato da due angolazioni diverse, le quali, però, alla 
fine, concorrono alla descrizione, pur secondo valenze diverse, del medesimo oggetto. 
Richiamiamo un attimo l’attenzione alla prima parte del dramma, dove troviamo fitti richiami al 
meccanismo e al significato della qusi/a; essi sono decisivi ai fini comici di annullare la distanza tra 
il protagonista Trigeo e la figura del dio Ermes e sono altresì importantissimi per una definizione di 
quello  che  è  il  fenomeno  sacrificale  secondo  la  mentalità  comica.  Questi  due  aspetti  sono 
concomitanti, o meglio il primo comporta necessariamente il secondo e il secondo è implicato nel 
primo. Come in un’altalena, la figura di Trigeo viene elevata al di sopra del proprio livello umano e 
contemporaneamente la figura divina viene abbassata. Tutto ciò è giocato attraverso il sacrificio, 
strumento indispensabile nella definizione dei rapporti fra dèi e mortali; e qui più che mai. Esso ci 
consente di stabilire un legame intertestuale tra la commedia e lo pseudo-omerico Inno ad Ermes, in 
quanto il gioco dell’altalena tra i due personaggi può apparire incentrato innanzitutto su un costante 
e puntuale ribaltamento di quanto descritto nell’Inno, riguardo al rito sacrificale. Il rovesciamento 
poi, nel dramma comico, è funzionale a mostrare a chi appartenga in realtà la leadership del culto e 
delle  offerte;  viene  in  più  occasioni  mostrato  come  esse  non  siano  altro  che  uno  strumento 
totalmente nelle mani dell’uomo; e proprio a causa di ciò i mortali possono tenere in scacco gli dèi. 
Sono infatti i personaggi umani che minacciano la fine delle offerte che giungono presso gli dèi, 
sono sempre loro che possono istituire e inventare nuove celebrazioni e feste, che possono a loro 
piacimento variare la destinazione dei culti: in questi tratti prende forma in maniera somma la 
visione del sacrificio quale mezzo di potere che gli uomini hanno nei confronti degli dèi. Sta tutto 
all’uomo se un dio è celebrato oppure no, se riceve poche o molte offerte.  
Abbiamo dunque, nella prima parte, quella che potremmo definire una sorta di “teorizzazione del 
sacrificio”: quasi un catechismo di quello che può definirsi “sacrificio comico”. 
Passiamo ora alla seconda parte, in cui il fenomeno sacrificio trova una realizzazione concreta. 
Dalla libagione al banchetto finale viene inscenato un unico grande rito, finalizzato a celebrare il 
ritorno della Pace: ci viene mostrata l’effettiva resa pratica di una cerimonia sacrificale. Attraverso 
la  giustapposizione  di  diverse  tessere  e  diversi  elementi  rituali  prende  forma  la  qusi/a.  Si  ha  
l’impressione che questa parte presenti il rito con grande solennità, oltre che con estrema precisione 
nei particolari; tuttavia non bisognerà dimenticare di considerare alcuni elementi che consentono di 
inquadrare  in  maniera  più  esaustiva  e  completa  la  scena  sacrificale:  innanzitutto  la 
materializzazione, che informa tutto il rito e le varie preghiere; proprio nella fisicizzazione abbiamo 
potuto ravvisare come il rito sia esteriormente una celebrazione religiosa in onore di Pace, mentre,   71 
in realtà, diventa l’occasione per una festa, che, seppur resa possibile dal clima di pace – e quindi 
grazie  alla  Pace  –  è  assolutamente  umana:  più  che  onorare  la  Pace,  permette  all’uomo  di 
festeggiare.  È  poi  assolutamente  imprescindibile,  in  una  corretta  comprensione  del  fenomeno, 
l’analisi della scena con Ierocle, che chiude il rito. Si è già notato come il xrhsmolo/goj giunga 
presso il luogo del rito non tanto per aiutare o al contrario osteggiare la celebrazione, quanto per 
godere della carne arrostita. Si dice chiaramente che egli giunge proprio “per l’odore della carne 
arrostita”. Dunque, il sacrificio della seconda parte della commedia non solo è celebrato dall’uomo, 
ma esso rimane anche all’uomo: non si dirà che l’uomo, nel sacrificio, celebra se stesso, ma almeno 
che è l’unico che ne beneficia, l’unico che riceve dei vantaggi. Il fumo non richiama gli dèi, ma 
stuzzica l’appetito di chi lo sente: insomma, non è un fumo sacro, ma semplicemente un “profumo 
di arrosto”. 
Dalla teoria alla pratica, dunque: sacrificio in mano all’uomo e sacrificio per l’uomo, due facce 
della stessa medaglia. 
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UCCELLI 
 
La commedia, rappresentata alle Grandi Dionisie del 414 a. C.
229 – la primavera immediatamente 
successiva alla disastrosa spedizione in Sicilia, con le note conseguenze per Atene
230 – mette in 
scena una utopistica quanto fantasiosa fondazione di una città degli uccelli.  
La vicenda si apre con l’ingresso in scena di due Ateniesi, Pisetero ed Evelpide, decisi a trovare una 
nuova città in cui vivere, stanchi dell’eccessivo attivismo politico e della smania di processi dei loro 
concittadini ( 'Aqhnai=oi d’a)ei\ / e)pi\ tw=n dikw=n a|)/dousi pa/nta to\n bi/on, vv. 40-41). Per riuscire 
nel loro intento, essi devono trovare Tereo, l’Upupa
231, per chiedergli di indicare loro un luogo 
tranquillo (to/pon a)pra/gmona, v. 44) in cui possano trascorrere la vita. Ad alcuni suggerimenti di 
Upupa  fa  seguito  l’idea  di  Pisetero,  che  propone  un  progetto  grande:  la  fondazione  di 
Nubicuculia
232, che dovrà riunire tutti gli uccelli in una città fortificata sulle nuvole. In tal modo, i 
volatili  potranno  comandare  sia  sugli  uomini,  diventando  per  essi  i  nuovi  dèi,  sia  sugli  dèi 
dell’Olimpo. 
Dopo un’iniziale incomprensione, dovuta al fatto che i pennuti personaggi considerano gli umani 
loro  nemici  per  natura,  e  che  porta  ad  una  scena  di  lotta  tra  i  due  ateniesi  e  gli  uccelli  che 
compongono il Coro, Pisetero riesce a persuadere i volatili riguardo la bontà del proprio progetto e 
può far valere la propria idea: viene così portata a realizzazione la fondazione della nuova città. 
Le conseguenze non tardano a farsi sentire: giungono in massa uomini che desiderano diventare 
cittadini di Nubicuculia, mentre gli dèi, ridotti allo stremo, mandano un’ambasceria per chiedere un 
armistizio. Consigliato dall’astuto Prometeo, Pisetero concede la tregua solo dopo aver ricevuto in 
moglie  Basilia,  la  compagna  di  Zeus.  La  vicenda  si  conclude  nel  tripudio,  con  le  nozze  tra  il 
protagonista e Basilia stessa.  
 
                                                 
229 Cfr. Dover 1972 p. 140; Rossi 1997 p. 368. 
230 La qual cosa  ha spesso indotto la critica a considerare il dramma come eminentemente di argomento politico, 
strettamente connesso alla storia e ai fatti contemporanei, ovvero come un’allegoria della spedizione siciliana, con 
interpretazioni a volte forzate. Per questo si può vedere Corsini 1987 pp. 60 sgg. 
231 Il mito racconta che Tereo, figlio di Ares, sposò Procne, la figlia di Pandione, re di Atene; da questo matrimonio 
nacque un figlio, Iti. Tereo, innamoratosi della sorella di sua moglie, Filomela, le fece violenza e, affinché questa non 
potesse  raccontare  l’accaduto,  le  tagliò  la  lingua.  Filomela,  però,  trovò  il  modo  di  raccontare  il  fatto  alla  sorella, 
ricamandolo  su  una  tela.  Procne  allora,  per  vendicarsi,  uccise  il  figlio  Iti  e  ne  imbandì  le  carni  al  marito,  che, 
inconsapevole, ne mangiò. Gli dèi trasformarono Filomela in una rondine, Procne in un usignolo e Tereo in un’upupa. 
Si vedano Apollod. III 14,8 e Enc.Mit. s. v. Filomela.  
232 Nefelokokkugi/a, letteralmente “la città dei cuculi sulle nuvole”.    74 
 
 
Il progetto di Pisetero 
 
“Intravedo un grande progetto” (h} me/g’ e)norw= bou/leum’ e)n o)rni/qwn ge/nei, v. 162): con questa 
battuta, il protagonista introduce ex abrupto il punto centrale, che sarà foriero degli sviluppi della 
vicenda. Quale sia questo grande progetto è presto detto: la fondazione di una città (oi)ki/sate mi/an 
po/lin, v. 172)
233. 
Pisetero  ha  in  mente  fin  da  subito  l’importanza  strategica  della  nuova  fondazione,  la  quale, 
collocandosi tra gli uomini e gli dèi, consentirà di tenere in scacco entrambi. 
   
      PEISETAIROS- w(/st’ a)/rcet’ a)nqrw/pwn me\n w(/sper parno/pwn, 
                 tou\j d’ au] qeou\j a)polei=te limw|= Mhli/w|. 
      EPOY- pw=j; 
      PEI-      e)n me/sw| dh/pouqen a)h/r e)sti gh=j. 
        ei]q’ w(/sper h(mei=j, h2n i)e/nai boulw/meqa 
        Puqw/de, Boiwtou\j di/odon ai)tou/meqa, 
        ou3twj, o3tan qu/swsin a1nqrwpoi qeoi=j, 
        h2n mh\ fo/ron fe/rwsin u(mi=n oi( qeoi/, 
        [dia\ th=j po/lewj th=j a)llotri/aj kai\ tou= xa/ouj] 
                                                 
233 Questa idea sembra contrastare con l’iniziale progetto dei due Ateniesi di trovare una città tranquilla, già esistente 
(cfr. vv. 44-48, in cui i due espongono l’idea di chiedere a Tereo se, “nei suoi voli, non abbia, per caso, visto una città 
del genere”: planw/meqa zhtou=nte to/pon a)pra/gmona, / o(/poi kaqidruqe/nte diagenoi/meq’ a)/n. / o( de\ sto/loj nw|=n 
e)sti para\ to\n Thre/a, / to\n e)/popa, par’ e)kei/nou puqe/sqai deome/nw, / ei)/ pou toiau/thn ei]de po/lin h|[ ’pe/pteto.), 
non già di fondare ex novo una colonia, fortificando nuvole e cielo, habitat degli uccelli, per stabilirvisi. A conferma che 
i  due  cercano  una  città  già  esistente,  si  notino  le  parole  di  Upupa,  che  nel  proporre  alternative  ad  Atene  ai  due 
fuggiaschi pesca nel novero di città note, quali una città sul Mar Rosso, Leprea in Elide, Locride Opunzia (cfr. vv.143-
152). Tuttavia, la specifica menzione di canestro, pentola e mirto (kanou=n d’e)/xonte kai\ xu/tran kai\ murri/naj, v. 43), 
quali strumenti rituali (cfr. Dunbar 1995 ad v. 43), potrebbe evocare fin dall’inizio l’intenzione di celebrare un rito di 
fondazione. In effetti, già lo scolio antico (si fa riferimento all’edizione di Holwerda 1991) interpreta la presenza di tali 
oggetti in questa direzione (kanou=n d’e)/xonte: ta\ pro\j qusi/an komi/zousin, i(/na oi)kh/santej e)n th|= i(dru/sei qu/swsin) 
e così anche buona parte della critica moderna ( si vedano ad es. Corsini 1987 p. 74: “Quando espone il loro progetto 
[scilicet Pisetero] di andare in cerca di una città ideale, felice e libera da inconvenienti, già esistente, non si rende conto 
che il progeto è dichiarato irrealizzabile dal fatto stesso che lui e il suo compagno sono usciti da Atene recando già gli 
attrezzi rituali per la fondazione di una nuova città: un cesto, una pentola e rami di mirto”; Sommerstein 1987 ad v. 43; 
Zanetto  1987  ad  v.  43;  Paduano  2005  ad  loc.  Si  vedano  inoltre  Bowie  1993  pp.  152  sgg.,  in  cui  si  riconosce 
l’indeterminatezza  degli  strumenti  nominati,  mentre  vengono  riconosciute  comunque  caratteristiche  proprie  dei 
colonizzatori nei protagonisti, e Hamilton 1985 pp. 237 sgg., in cui si prospetta la possibilità che canestro, pentola e 
mirto siano citati come oggetti tipici del simposio). 
Fondamentale per la fondazione di una colonia sembra fosse l’azione di portare nel luogo in cui sarebbe sorta la nuova 
città il fuoco della madrepatria (cfr. EM s.v. prutanei=a; Hamilton 1985 pp. 236-237), la qual cosa difficilmente può 
essere associata agli oggetti citati, pentola, canestro e mirto, anche se alcuni commentetori considerano la possibilità che 
il fuoco sacro fosse trasportato nella pentola (cfr. Zanetto 1987 e Sommerstein 1987 ad loc.); di questo, però, non viene 
fatta alcuna menzione specifica, per cui è il caso di non azzardare interpretazioni che non tengano conto di quest’ultima 
considerazione.   75 
        tw=n mhri/wn th\n kni=san ou) diafrh/sete.
*  
 
      PISETERO- Così comanderete sugli uomini come se fossero locuste, 
                 e farete morire gli dèi di fame, come a Melo. 
      UPUPA- In che modo? 
      PI- Sai bene che tra loro e la terra, in mezzo, c’è l’aria. 
            Come noi, quando vogliamo andare a Delfi 
                      dobbiamo chiedere il diritto di passaggio ai Beoti,  
            allo stesso modo, quando gli uomini sacrificheranno agli dèi, 
            se gli dèi non vi verseranno un tributo, 
            non lascerete passare il fumo delle cosce. (vv. 185-193) 
 
Il punto centrale del piano del protagonista è fin da subito cercare di prevalere sugli dèi e la chiave 
per riuscire in questa impresa è, ancora una volta, il sacrificio. La conquista del potere sugli dèi è 
presentata con un’immagine di guerra e di assedio: come gli Ateniesi avevano agito con gli abitanti 
di  Melo,  nella  conquista  dell’isola
234,  allo  stesso  modo  dovranno  fare  gli  uccelli,  prendendo 
d’assedio le divinità, costringendole alla fame (limw|=) e addirittura inducendole a capitolare, per 
distruggerle (a)polei=te). 
Ovviamente, gli dèi olimpi, immortali per loro natura, non possono essere fatti perire, ma nell’idea 
comica  questo  può  essere  prospettato  tranquillamente:  si  tratta  di  una  esagerazione  atta  ad 
inquadrare perfettamente la gravità della minaccia che incombe sugli olimpi
235. Dietro la logica 
                                                 
* Il testo greco si basa sull’edizione oxoniense di Dunbar (1995). 
234 Si veda lo scolio ad loc. 
235 Che la minaccia sia concreta lo si può evincere perfettamente dalle conseguenze provocate dalla fine dei sacrifici: 
più oltre il personaggio di Prometeo esprimerà benissimo il concetto: “gli dèi sono costretti al digiuno” (vv. 1514-1524; 
vedi infra). Inoltre, anche nel Pluto viene ribadito il concetto: se gli uomini non offrono sacrifici, gli dèi non se la 
passano  bene;  Ermes  infatti  si  lamenta  del  fatto  che  il  ritorno  della  vista  al  dio  della  ricchezza  ha  provocato 
inevitabilmente che gli dèi non ricevano più offerte: 
      ERMHS-   o(tih\ deino/tata pa/ntwn pragma/twn 
           ei)/rgasq’. a)f’ ou[ ga\r h)/rcat’ e)c a)rxh=j ble/pein 
           o( Plou=toj, ou)dei\j ou) libanwto/n, ou) da/fnhn, 
           ou) yaisto/n, ou)x i(erei=on, ou)k a)ll’ ou)de\ e4n 
           h(mi=n e)/ti qu/ei toi=j qeoi=j. 
 
      ERMES- L’avete fatta proprio grossa! 
          Infatti, da quando avete fatto tornare la vista a Pluto, 
          nessuno sacrificica più a noi dèi: 
          né incenso, né alloro, 
          né focacce, né vittime…niente di niente. (Pl., vv. 1112-1116) 
 
      ERM- nuni\ de\ peinw=n a)naba/dhn a)napau/omai. 
 
      ERM- Ora invece mi tocca stare pancia all’aria e crepo di fame. (Pl., v. 1123)   76 
comica, però, si potrebbe vedere anche un’interrogativo razionalistico: possono forse esistere delle 
divinità se nessuno devolve loro offerte sacrificali? O meglio, che senso hanno tali dèi, quando non 
ci siano dei mortali che ne riconoscano l’esistenza e la superiorità?
236 
La minaccia per gli dèi è rappresentata dal blocco delle offerte sacrificali: è questo lo strumento di 
ricatto  di  cui  si  serve  Pisetero.  Infatti,  la  città  degli  uccelli,  sulle  nuvole,  venendosi  a  trovare 
fisicamente tra uomini e dèi, può realmente intercettare il fumo dei sacrifici che sale verso  gli 
olimpi, impedendo che giunga a destinazione; in tal modo gli uccelli possono chiedere un compenso 
per fare passare le offerte rituali, proprio come fanno i Beoti, che obbligano al pagamento di un 
talento tutti coloro che passano attraverso il loro territorio per recarsi a Delfi. 
Si ripete, dunque, la situazione della Pace: anche qui il pericolo per gli olimpi è rappresentato dalla 
fine  dei  sacrifici;  ancora  una  volta  è  l’eroe  comico  ad  impugnare  il  sacrificio  come  un’arma. 
Rispetto alla vicenda di Trigeo, però, c’è un elemento in più che non va trascurato: l’intercettare il 
fumo dei sacrifici non porta nulla né agli uccelli né a Pisetero, che non hanno alcun nutrimento da 
esso. Casomai avrebbe giovamento il protagonista dall’arrogarsi le parti carnee dei sacrifici, ma 
assolutamente nessun giovamento dal fumo, che è la parte esclusivamente riservata alle divinità. 
L’intercettare gli aromi sacrificali rappresenta allora un puro atto di forza nei confronti degli dèi
237, 
perfettamente inscrivibile all’interno della logica della “guerra santa” (i(ero\n po/lemon, v. 556) che 
il protagonista ha in mente e che prenderà forma con la fondazione della città. Il fine ultimo di tale 
scontro è quello di escludere gli dèi dalla città, che si pone come mondo alternativo, e quindi di 
escluderli tout court dai circuiti della vita umana. Così si esprime il Coro ai vv. 1264-1267, quando 
la nuova costruzione ha già dato prova della propria funzione anti-olimpica, cacciando Iride in malo 
modo: 
 
      XOROS- a)pokeklh|/kamen diogenei=j qeou\j 
              mhke/ti th\n e)mh\n diapera=n po/lin, 
              mhde/ tin’ i(ero/quton a)na/ ti da/pedon e2ti 
              th|=de brotw=n qeoi=si pe/mpein kapno/n. 
 
      CORO- Abbiamo escluso gli dèi della razza di Zeus! 
          Non potranno più attraversare la mia città  
          e nessuno dei mortali sulla terra manderà più agli dèi 
                                                 
236 Cfr. Romer 1994  p. 358. Su questo argomento si tornerà più avanti, parlando del sacrificio di fondazione, per cui 
vedi infra. 
237 Cfr. Romer 1994 p. 352. In questo passo si dice chiaramente che gli uccelli chiederanno agli dèi il versamento di un 
tributo per far passare il fumo sacrificale; più avanti, invece, saranno gli uccelli stessi a ricevere onori divini e quindi 
offerte sacrificali: per questo vedi infra.   77 
          fumo di sacrificio attraverso questa via. 
 
Alla fine lo scontro si risolverà in un conflitto tra gli dèi e il solo Pisetero
238, l’eroe comico, mentre i 
veri “esclusi” saranno proprio gli uccelli, mero strumento di cui si serve il protagonista nella sua 
personalissima  lotta.  Infatti,  è  lui  il  solo  a  condurre  le  operazioni  di  fondazione;  è  lui  l’unico 
soggetto a cui si rivolge l’araldo mandato dagli uomini (w} kleinota/thn ai)qe/rion oi)ki/saj po/lin, 
v. 1277); e alla fine sarà l’unico a condurre le mediazioni fra l’ambasceria divina e se stesso, quale 
unico  rappresentante  di  Nubicuculia,  così  come  sarà  l’unico  ad  avere  dei  vantaggi  da  tale 
negoziazione. 
 
 
 
Pisetero empio? 
 
L’eroe comico, come la sua stessa natura richiede, si pone in contrapposizione rispetto a qualcuno o 
qualcosa di lui più potente; anche in questa commedia il protagonista non può esimersi dal suo 
ruolo drammatico di eroe comico, per cui ingaggia una lotta contro gli dèi. Questo fatto, di per sé, 
non costituisce nulla di strano o particolare, in quanto gli dèi della commedia sono personaggi alla 
stregua delle altre figure che si muovono sulla scena, non sono estranei al gioco di abbassamento e 
di  ribaltamento  dei  ruoli  tipico  della  a)rxai=a.  Tuttavia,  guardando  con  attenzione  e  mettendo 
insieme i vari elementi, ci si accorge che c’è qualcosa in più.  
Rispetto,  per  esempio,  alla  vicenda  della  Pace,  in  cui  Trigeo  minacciava  il  dio  Ermes  per 
accattivarselo e ricevere il suo aiuto, negli Uccelli Pisetero non ha uno scopo preciso nella sua 
“guerra santa” (solo alla fine, infatti, verrà prospettata una sorta di sostituzione del protagonista a 
Zeus
239), il cui fine si risolve nell’idea stessa di ingaggiare una lotta con gli dèi. Essendo questo 
i(ero/j po/lemoj fine a se stesso e non essendoci intenzioni estrinseche, l’azione del protagonista 
appare quanto meno gratuita.  
In effetti, fin da subito, dal primo balenare in mente, l’idea di fondare una città sulle nuvole non 
risponde tanto alla richiesta di trovare un to/poj a)pra/gmwn (motivo precipuo per il quale i due 
personaggi Ateniesi, nel prologo, annunciano la loro fuga da Atene), né allo scopo di ridare potere 
agli  uccelli  (fantasiosa  prospettiva  con  la  quale  Pisetero  riesce  a  conquistarsi  l’appoggio  dei 
                                                 
238 Cfr. Corsini 1987 p. 120. 
239 Si noti che è stata usata l’espressione una sorta di sostituzione, per prendere le distanze dalla interpretazione, a dire il 
vero piuttosto corrente, secondo cui Pisetero diverrebbe egli stesso dio, al pari di Zeus; il discorso verrà ripreso più 
avanti, per cui vedi infra.   78 
pennuti),  quanto  piuttosto  all’intento  specifico  di  “distruggere”  gli  dèi  dell’Olimpo.  La  stessa 
esposizione  del  progetto  (vv.  185-193)  propone  –  è  vero  –  il  dominio  su  uomini  e  dèi,  ma  in 
sostanza punta solo alla lotta contro questi ultimi, visto che della supremazia sugli esseri umani non 
si  farà  praticamente  più  menzione,  mentre  l’idea  dell’esclusione  degli  dèi  e  del  digiuno  a  cui 
vengono obbligati gli olimpi resterà centrale in tutta la commedia. L’affamamento degli dèi è solo 
uno  degli  espedienti,  in  quanto  parallelamente  vengono  messe  in  atto  altre  strategie,  tra  cui  la 
creazione di una nuova religione, che prende il posto di quella olimpia
240. 
Guerra santa contro gli dèi e introduzione di nuove divinità: tutto ciò basterebbe per poter accusare 
il protagonista di empietà, di a)se/beia
241.  
Tale  empietà  risulterebbe  evidente  innanzitutto  nella  scena  in  cui  Pisetero  utilizza  in  maniera 
impropria gli strumenti rituali che egli e il suo compagno portano con sé in fuga da Atene. I due, 
infatti,  attaccati  dagli  uccelli  che  li  credono  loro  nemici,  secondo  la  pensata  del  protagonista, 
impugnano il vasellame sacro (xu/trai) come scudo per difendersi e lo spiedo (o)beli/skoj) come 
arma per contrattaccare: un uso tutt’altro che ortodosso degli utensili rituali. 
Anche quando entra in scena Iride (vv. 1202 sgg.), del resto, il trattamento che Pisetero le riserva è 
tutto fuorché di riverenza o di rispetto, come si converrebe con una dea. 
Oltre a ciò, non sembra affatto casuale la menzione del personaggio di Diagora di Melo (vv. 1072-
1074). Essendo costui una figura nota per il proprio ateismo, tanto da essere oggetto del bando 
citato da Aristofane
242, il riferimento alla sua vicenda è richiamato nel testo come fatto esemplare, 
sulla scia del quale sembra porsi l’eroe comico. Tale Diagora di Melo sembra si fosse macchiato del 
crimine di profanazione dei misteri eleusini
243; oltre a ciò, la sua empietà era talmente famosa – al 
limite  del  proverbiale  –  che  sono  stati  tramandati  alcuni  aneddoti  che  danno  dimostrazione 
dell’ateismo del personaggio
244. 
                                                 
240 Per questo tema vedi infra. 
241  Per    a)se/beia,  infatti,  si  intende  “non  credere  agli  dèi  della  tradizione”;  cfr.  Pl.  Lg.  890a  o(/qen  a)se/beiai/  te 
a)nqrw/poj e)mpi/ptousin ne/oij, w(j ou)k o)/ntwn qew=n oi(/ouj o( no/moj prosta/ttei dianoei=sqai dei=n. Si noti, inoltre, 
che  Socrate  fu  condannato  a  morte  proprio  con  l’accusa  di  empietà,  perché  non  credeva  negli  dèi  della  città  e 
introduceva nuove divinità (cfr. Xen. Mem. I 1,1 h( me\n ga\r grafh\ kat’ au)tou= toia/de tij h]n: a)dikei= Swkra/thj 
ou4j me\n h( po/lij nomi/zei qeou\j ou) nomi/zwn, e3tera de\ kaina\ daimo/nia ei)sfe/rwn. Cfr. Pl. Ap. 18c). 
242 Vv. 1072-1274 : 
th|=de me/ntoi qh)me/ra| ma/list’ e)panagoreu/etai: 
h2n a)poktei/nh| tij u(mw=n Diago/ran to\n Mh/lion, 
lamba/nein ta/lanton. 
 
“Proprio in questi giorni viene fatto questo proclama: 
se qualcuno di voi uccide Diagora di Melo, 
riceverà un talento”. 
243 Cfr. Suid. s.v. Diago/raj o( Mh/lioj. Si veda anche Lana 1973 p. 78. 
244 Cfr. Woodbury 1965 pp. 197-198.   79 
La citazione di questa figura ha spinto il Romer ad operare una connessione diretta fra Diago/raj o( 
Mh/lioj e li/moj Mh/lioj, la fame di Melo con cui Pisetero intende sconfiggere gli dèi
245, quasi a 
voler dimostrare che la stessa a)se/beia di cui si macchiò l’ateo e profanatore Diagora appartiene 
anche all’eroe comico, reo di voler annientare gli dèi attraverso la sospensione dei sacrifici. Di certo 
Melo (Mh/lioj) accomuna il personaggio storico e lo strumento di cui intende servirsi Pisetero per 
raggiungere il suo intento, che è, alla fine, un atto non molto dissimile dalle azioni di Diagora. In tal 
senso, dietro la fame di Melo potrebbe celarsi appunto un riferimento velato (ma reso palese dalla 
menzione specifica dei vv. 1072-1074) al noto ateo proveniente proprio da quella località. Inoltre, 
l’accostamento tra Diagora e Pisetero, quale suo degno continuatore, potrebbe essere avvalorato da 
alcune battute dell’eroe comico, che sembrano essere imitazioni di atteggiamenti di Diagora stesso, 
così come tramandato da alcune fonti. Costui, infatti avrebbe bruciato una statua lignea di una 
divinità  per  cucinarsi  un  pasto,  ironizzando,  per  altro,  sulla  potenza  del  dio
246.  Parallelamente, 
Pisetero  ironizza  sulle  capacità  degli  dèi,  mentre  sta  illustrando  agli  uccelli  come  devono 
comportarsi per farsi credere i nuovi dèi (vv. 578-584): 
 
      PEI-        to/te xrh\ strouqw=n ne/foj a)rqe\n 
        kai\ spersolo/gwn e)k tw=n a)grw=n to\ spe/rm’ au)tw=n a)naka/yai: 
        ka)/peit’ au)toi=j h( Dhmh/thr purou\j peinw=si metrei/tw. 
      EUE- ou)k e)qelh/sei ma\ Di/’, a)ll’o)/yei profa/seij au)th\n pare/xousan. 
      PEI- oi( d’ au} ko/rakej tw=n zeugari/wn, oi[sin th\n gh=n katarou=sin, 
                kai\ tw=n proba/twn tou\j o)fqalmou\j e)kkoya/ntwn e)pi\ pei/ra|: 
                ei}q’ o(/ g’7)Apo/llwn i)atro/j g’ w2n i)a/sqw: misqoforei= de/. 
 
      PI- Allora bisogna che si alzi in volo un nugolo di passeri 
            e di cornacchie, per divorare le sementi dai loro campi. 
            E poi toccherà a Demetra razionare il frumento a loro, affamati! 
      EV- Per Zeus, non vorrà! Vedrai che razza di scuse accamperà. 
      PI- E allora i corvi – tanto per fare un esempio – cavino gli occhi ai buoi, 
            con i quali arano la terra, e alle greggi. 
            Poi Apollo li guarisca pure, lui che è medico: ma vorrà un compenso. 
 
                                                 
245 Cfr. Romer 1994 pp. 351 sgg. 
246 Si veda Schol. in Aristoph., Nub. 830   80 
Questi tratti ci dipingono una figura che, ponendosi con atto di sfida nei confronti degli dèi, pecca 
in u(/brij. Ma è il caso di chiedersi se la colpa del personaggio sia tale, ovvero se sia una vera 
empietà, o non sia piuttosto un normale eccesso ascrivibile alla sua caratterizzazione comica, alla 
natura  stessa  dell’eroe  comico.  Il  personaggio  comico,  infatti,  si  pone  sempre  contro  l’autorità 
costituita (sia essa rappresentata dalla politica o dagli dèi)
247 e questa sua connaturata ribellione non 
costituisce  motivo  di  scandalo,  neppure  quando  la  critica  è  mossa  contro  la  religione  civica 
tradizionale; infatti, nessun poeta comico fu mai accusato per aver espresso motivi anti-religiosi 
nelle proprie commedie, né per empietà
248. 
Ammettendo anche che la citazione di Diagora non sia affatto casuale, ma ricercata da Aristofane al 
fine  di  cercare  il  confronto  tra  “la  fame  di  Melo”  di  Pisetero  e  la  figura  di  Diagora,  bisogna 
comunque  riconoscere  che  risulterebbe  quanto  meno  una  parziale  mistificazione  ascrivere 
l’atteggiamento dell’eroe comico sotto l’etichetta di a)se/beia tout court, senza aver tenuto conto 
delle licenze comiche di cui gode il personaggio per sua stessa natura. 
E se proprio di a)se/beia si vuol continuare a parlare, allora ci si accorgerà che è una a)se/beia tutta 
particolare, una “pia e giusta empietà” (di/kaioj a)/doloj o(/sioj e)pi\ qeou\j i)/h|j, “giusto, con onestà, 
pio, muovi contro gli dèi”, v.632). 
 
 
 
Il sacrificio per la fondazione di Nubicuculia 
 
Il progetto di Pisetero – come si è visto – consiste nell’organizzare una guerra santa contro gli dèi e 
prevalere su di essi. E la riuscita di tale ambizioso disegno deve passare attraverso la fondazione di 
una città sulle nuvole. Come in ogni fondazione, quando la nuova costruzione viene messa in opera, 
deve essere celebrato un sacrificio che dia effettiva esistenza alla città, la quale riceve solennemente 
il proprio nome durante il rito. 
 
      PEI-    prw=ton o)/noma th|= po/lei 
        qe/sqai ti me/ga kai\ kleino/n, ei]ta toi=j qeoi=j  
        qu=sai meta\ tou=to.  
                                                 
247 Cfr. Henderson 1993 p. 310. Henderson analizza la “disobbedienza” delle figure comiche solo nei riguardi delle 
élites politiche e sociali; ma la cosa può essere vista anche nei riguardi di altre gerarchie, soprattutto quella divina, che 
risulta essere una proiezione delle gerarchie umane. 
248 Cfr. Corsini 1986 p.154: “Mentre il popolo e le autorità ateniesi reagirono, talora con durezza e crudeltà (si pensi al 
caso di paradigmatico di Socrate), contro le posizioni religiose di certi intellettuali, di nessun poeta comico ci risulta che 
sia stato perseguitato per oltraggio o vilipendio della religione di Stato o sia stato accusato, comunque, di empietà”.   81 
 
      PI- Prima di tutto bisogna dare un nome alla città, 
            un nome grande e glorioso, 
            e poi bisogna sacrificare agli dèi. (vv. 809-811) 
 
      PEI- e)gw\ d’ i(/na qu/sw toi=si kainoi=sin qeoi=j 
                to\n i(ere/a pe/myonta th\n pomph\n kalw=. 
                pai= pai=, to\ kanou=n ai)/resqe kai\ th\n xe/rniba. 
      XOROS- o(morroqw=, sunqe/lw, 
              sumparaine/saj e)/xw 
              proso/dia mega/la semna\ prosie/nai qeoi=- 
              sin, a(/ma de\ prose/ti xa/ritoj e(/ne- 
              ka proba/tio/n ti qu/ein. 
       
PI- Io chiamerò per sacrificare ai nuovi dèi 
            il sacerdote che guiderà la processione. 
            Servo, servo! Portate il canestro e l’acqua lustrale! 
      CORO- Concordo, acconsento, 
          e, anzi, raccomando che agli dèi si innalzino 
          grandi e sacri canti processionali, 
          e contemporaneamente, per avere la loro grazia,  
          si sacrifichi una pecorella. (vv. 848-856) 
 
Un sacrificio agli dèi viene celebrato in ogni fondazione, perché ogni nuova costruzione cambia la 
costituzione  dell’universo  e,  in  quanto  tale,  può  essere  garantita  soltanto  attraverso  la  sanzione 
divina
249. La fondazione di Pisetero, però, è assolutamente particolare: essendo pensata a attuata in 
totale contrasto con l’ordine divino e contro gli dèi stessi, essa non ha bisogno del riconoscimento 
divino, e tanto meno di un sacrificio che assicuri la compartecipazione delle divinità olimpie alla 
realizzazione del progetto. Il rito che viene celebrato è dunque completamente in contrasto con 
quella che dovrebbe essere la sua funzione, di cercare il beneplacito e il favore divino per la nuova 
città che si appresta ad essere fondata. Quando Pisetero si ripresenta in scena, dopo aver compiuto 
extra scaenam il sacrificio, egli dice espressamente che il rito è andato a buon fine:  
 
                                                 
249 Cfr. Graham 1983 pp. 25-28.   82 
      PEI- ta\ me\n i(e/r’ h(mi=n e)stin, w]rniqej, kala/. 
 
      PI- Carissimi uccelli, i sacrifici sono di buon auspicio per noi. (v. 1118) 
 
La battuta dell’eroe comico costituisce, senza dubbio alcuno, un autentico cortocircuito: secondo 
quanto  annunciato,  infatti,  gli  dèi  acconsentirebbero  alla  fondazione  di  una  città  appositamente 
pensata e creata in funzione anti-dèi. È evidente che si tratta di uno stravolgimento del ruolo stesso 
del sacrificio, che in tal maniera non serve affatto a ricercare la simpatia degli dèi, ma funziona in 
maniera totalmente opposta, ovvero come una sorta di dimostrazione agli olimpi che l’uomo può 
mettere in atto qualcosa anche senza l’appoggio divino. 
Oltre a ciò, non si comprende se il sacrificio sia celebrato per i nuovi dèi-uccelli
250, oppure per i 
vecchi dèi olimpi, in quanto all’invocazione di Pisetero (qu=e toi=j kainoi=j qeoi=j, v. 863) fa seguito 
una battuta del Coro, che sembra lasciar intendere che gli dèi a cui si sta sacrificando siano gli 
olimpi (vv. 898 sgg.)
251; mentre prima dell’inizio del sacrificio, lo stesso Coro prorompe in una 
battuta in cui invita, entusisticamente, a celebrare gli dèi (vv. 851 sgg.): quali siano questi dèi, 
ovvero  se  si  tratti  dei  vecchi  olimpi  oppure  delle  nuove  divinità  alate,  non  viene  neppure 
lontanamente specificato. Indubbiamente non avrebbe alcun senso che il protagonista, dopo aver 
proclamato  la  “guerra  santa”  contro  gli  dèi,  con  il  preciso  intento  di  “farli  morire”  di  fame 
attraverso l’embargo dei sacrifici, presieda proprio ad un sacrificio in loro onore. D’altra parte, però 
anche ritenere che gli dèi chiamati in causa nel sacrificio siano gli uccelli non è questione priva di 
dubbi.  Infatti,  nell’elencare  i  vantaggi  dei  nuovi  dèi  rispetto  ai  vecchi
252,  Pisetero  spiega  come 
cambino radicalmente le modalità sacrificali (vv. 620-626), lasciando intendere che il sacrificio 
cruento, con vittima animale, viene abbandonato, mentre nella scena in questione viene celebrato 
appunto un sacrificio animale. Del resto, la vittima designata sembra essere una pecora (proba/tio/n 
ti qu/ein, v. 856) e a conferma che si tratta proprio di una qusi/a, di un rito che deve culminare con 
lo  sgozzamento  dell’animale,  basti  citare  i  vv.  1056-1057
253,  che  rivelano  il  tipico  divieto  di 
mostrare in scena lo sgozzamento rituale, secondo un tabu religioso, che viene adombrato anche in 
altre commedie
254. 
                                                 
250 Per questo argomento vedi infra. 
251 Il Coro durante il rito invoca dei non meglio precisati “beati” (ma/karaj). 
252 Per questo argomento vedi infra. 
253 PEI-a)pi/wmen h(mei=j w(j ta/xist’ e)nteuqeni\     
  qu/sontej ei)/sw toi=j qeoi=si to\n tra/gon. 
 
PI- Presto, andiamo via di qui! 
Entriamo e sacrifichiamo il capro agli dèi. (vv. 1056-1057) 
254 Qualcosa di molto simile avviene per esempio nella Pace (vv. 1020-1021). Si veda Arnott 1962 p. 54.   83 
Se dunque si accettano i dubbi riguardo i destinatari del sacrificio e le difficoltà di integrare il rito 
sia  con  i  nuovi  dèi  che  con  i  vecchi,  andrà  vagliata  una  terza  possibilità,  ovvero  che  dietro  il 
sacrificio di fondazione si celi, in realtà, un banchetto. Che ogni sacrificio comportasse un pasto, 
durante il quale venivano consumate le carni dell’animale, si è già avuto modo di osservare; che 
poi, a livello comico ogni sacrificio sia potenzialmente un banchetto festoso è fatto assodato. 
Indizi che il rito possa essere inteso come esclusivamente finalizzato al pasto possono essere, per 
altro, alcune battute che si riferiscono esplicitamente in maniera materiale alla vittima, vista soltanto 
come carne macellata
255: nel passaggio in questione si ironizza sulla quantità della carne e sul 
numero dei partecipanti al banchetto, quasi a voler razionare le parti, in quanto la vittima – un 
semplice capro – non può bastare a sfamare troppe persone. 
Ovviamente  non  è  un  caso  che  proprio  durante  la  fondazione  della  città  degli  uccelli  venga  a 
collocarsi un tale sacrificio-banchetto, dato che esso si trova ad essere caricato di un significato 
pregnante. La creazione di Nubicuculia prende avvio con un sacrificio che è a tutti gli effetti un 
non-sacrificio, in quanto non serve affatto a gettare un ponte tra sfera umana e sfera divina; anzi, 
proprio  mentre  gli  olimpi  vengono  minacciati  con  la  fame,  con  la  sospensione  delle  offerte 
sacrificali, viene celebrato un sacrificio che li vede esclusi dalla distribuzione delle parti, in una 
sorta  di  tantalico  supplizio.  In  questa  maniera,  la  celebrazione  per  la  fondazione  diviene  parte 
integrante del disegno costruito ad hoc contro gli dèi, costituendo una sorta di preludio a quella che 
sarà la situazione in seguito alla edificazione della città. Il rito è a tutti gli effetti un programmatico 
atto di forza, con cui l’eroe comico intende dare una dimostrazione di quanto sta per mettere in 
pratica. Il sacrificio è celebrato dal protagonista, da un uomo, per rimanere all’uomo (infatti, benché 
nominati  nel  rito,  gli  uccelli-dèi  non  ne  sono  assolutamente  partecipi,  bensì  soltanto  spettatori 
passivi),  non  crea  comunicazione  con  gli  dèi,  ma  anzi  la  esclude.  Si  tratta,  insomma,  di  un 
consapevole e voluto atto di u(/brij.  
 
                                                 
255 Vv. 890-892: 
      PEI- e)pi\ poi=on, w] kako/daimon, i(erei=on kalei=j 
               a(liaie/touj kai\ gu=paj; ou)x o(ra=|j o(/ti 
               i)kti=noj ei[j a)\n tou=to/ g’ oi)/xoiq’ a(rpa/saj; 
 
      PI- Disgraziato! Per che razza di rito 
            credi di invitare avvoltoi e aquile? Non vedi che basterebbe 
            un nibbio soltanto a portare via tutto? 
 
Vv. 897-900: 
      XO-  […]       kalei=n 
        de\ ma/karaj, e(/na tina\ mo/non, ei)/- 
        per i(kano\n e(/cet’o)/yon. 
 
      CO- […] invocherò i beati, 
              ma uno soltanto, altrimenti non avrete abbastanza cibo.   84 
La nuova religione 
 
Il  disegno  di  Pisetero  è  molto  più  ampio  di  quanto  possa  sembrare.  Dietro  la  fondazione  di 
Nubicuculia, infatti, si cela l’intento di dare vita a un mondo a sé, diverso, non più regolato dalle 
vecchie gerarchie; insomma, un mondo nuovo, utopico, in cui i vecchi valori vengono stravolti e 
rimpiazzati da nuovi valori
256.  
Si tratta di una delle tante possibili declinazioni del paradigma del “paese della cuccagna” tanto 
caro  alla  commedia  a)rxai=a,  ovvero  della  carnevalizzazione,  del  ribaltamento  dei  ruoli,  della 
sospensione delle norme della vita quotidiana che è una prerogativa assoluta del valore sociale e 
culturale della commedia greca
257. 
Tra le cose vecchie rimpiazzate dalle nuove ci sono anche gli dèi olimpi; infatti, il sacrificio di 
Pisetero dà avvio ad una nuova religione, con un nuovo pantheon, una nuova teogonia, un nuovo 
modo di accostarsi alla divinità. 
I nuovi dèi sono gli uccelli, immortali e sempre viventi (toi=j a)qana/toij h(mi=n, toi=j ai)e\n e)ou=sin, 
v. 688). Essi sono figli della stirpe di Eros
258, i più vecchi fra le divinità (w[de me/n e)smen / polu\ 
presbu/tatoi pa/ntwn maka/rwn h(mei=j, vv. 702-703), essendo stati generati prima degli olimpi. 
Infatti, la cosmogonia degli uccelli all’inizio di tutto, quali a)rxai/, Chaos, Notte, Erebo e Tartaro 
(Xa/oj h]n kai\ Nu\c7)/Erebo/j te me/lan prw=ton kai\ Ta/rtaroj eu)ru/j, v. 693): Notte, nei recessi 
di Erebo, generò un uovo pieno di vento, dal quale uscì Eros (7)Ere/bouj d’ e)n a)pei/rosi ko/lpoij / 
ti/ktei  prw/tiston  u(phne/mion  Nu\c  h(  melano/pteroj  w|)o/n,  /  e)c  ou[  peritellome/naij  w(/raij 
e)/blasten7)/Erwj o( poqeino/j, vv. 694-696); Eros, a sua volta, unitosi a Chaos, diede origine alla 
stirpe  degli  uccelli  (ou[toj  de\  Xa/ei  ptero/enti  migei\j  mu/xioj  kata\  Ta/rtaron  eu)ru\n  / 
e)neo/tteusen ge/noj h(me/teron, kai\ prw=ton a)nh/gagen ei)j fw=j, vv. 698-699).  
È questa l’origine di ogni cosa, degli dèi e del mondo, secondo la cosmogonia cantata dal Coro 
nella parabasi; cosmogonia – o per meglio dire, ornitogonia – modellata su un background ben 
                                                 
256 Esempio di questi nuovi valori che stravolgono i vecchi è la proclamazione di una sorta di manifesto del mondo degli 
uccelli, giocato sull’opposizione tra natura e cultura; si vedano i primi versi di tale illustrazione: 
 
      XO- o(/sa ga\r e)nqa/d’ e)sti\n ai)sxra\ tw|= no/mw| kratou/mena,  
               tau=ta pa/nt’ e)sti\n par’ h(mi=n toi=sin o)/rnisin kala/. 
               ei) ga\r e)nqa/d’ e)sti\n ai)sxro\n to\n pate/ra tu(ptein no/mw|, 
               tou=t’ e)kei= kalo\n par’ h(mi=n e)stin… 
 
      CO- Tutto ciò che da voi è considerato turpe per legge, 
              qui da noi uccelli è considerato bello. 
              Se da voi è in delitto picchiare il proprio padre, 
              da noi invece è una cosa bella… (vv. 755-759) 
257 Cfr. Rösler 1991 pp.42 sgg. 
258 Per un’analisi della figura di Eros e della sua rilevanza all’interno di questa cosmogonia-ornitogonia si veda Zannini 
Quirini 1984 pp. 69-73.    85 
noto, vale a dire il racconto esiodeo della nascita del mondo, anche se da quello la parabasi comica 
si discosta in più punti
259, i maggiori dei quali sono la differenza nella presentazione dei quattro 
elementi primordiali e soprattutto la presenza dell’uovo pieno di vento
260. Questo racconto mitico 
deve servire a legittimare le pretese degli uccelli di prendere il posto delle divinità olimpie, quali 
nuovi dèi. Per questo scopo Pisetero convince i pennuti che un tempo erano proprio loro i detentori 
della divinità, tanto che Zeus e gli altri continuano ad avere come simboli di regalità proprio degli 
uccelli
261; e – sottolinea il protagonista – quando, durante i sacrifici, vengono messe nelle mani 
delle statue delle divinità le viscere della vittima sacrificale
262, gli uccelli si prendono questa parte 
prima del dio, in quanto spetta loro di diritto: 
 
      PEI- i(/n’ o(/tan qu/wn tij e)/peit’ au)toi=j  ei)j th\n xei=r’, w(j no/moj e)sti/n, 
                                          ta\7spla/gxna didw|=, tou= Dio\j au)toi\ pro/teroi ta\ spla/gxna  
                [la/bwsin. 
      PI- Perchè quando si sacrifica e, secondo l’uso, 
            si mettono le viscere nelle mani degli dèi, gli uccelli se le prendono 
            prima di Zeus. (vv. 518-519) 
 
In questi versi sembra già di scorgere quale è la funzione che l’eroe comico intende assegnare agli 
uccelli,  che  è  la  stessa  funzione  che  assume  la  fondazione  di  Nubicuculia  nelle  strategie  della 
“guerra  santa”,  ovvero  quella  di  intercettare  le  offerte.  Nell’immaginario  del  protagonista,  gli 
uccelli arrivano prima degli olimpi nell’accaparrarsi le viscere, lasciando così Zeus e i suoi a bocca 
asciutta.  
Il nuovo pantheon ornitologico viene subito chiamato in causa nel sacrificio di fondazione della 
città; durante il rito vengono invocati tutti gli dèi alati (pteri/noij qeoi=j, v. 903): 
 
      IEREUS- eu)/xesqe78(Esti/a| o)rniqei/w| 
                                                 
259 Già lo scoliaste notava le vistose differenze rispetto al modello e ammoniva a non correggere la narrazione comica 
sulla base di quella esiodea, in quanto la cosmogonia aristofanea è volutamente differente. 
260 Cfr. Hes. Th. vv. 116 sgg. Si vedano Mastromarco-Totaro 2006 ad v. 692 e Zannini Quirini 1984 pp. 69-70, in cui la 
presenza dell’uovo, assente invece in Esiodo, viene interpretata come testimonianza orfica. 
261 Vv. 514-516: 
      PEI- o4 de\ deino/tato/n g’ e)sti\n a(pa/ntwn, o( Zeu\j ga\r o( nu=n basileu/wn 
               ai)eto\n o)/rnin e)/sthken e)/xwn e)pi\ th=j kefalh=j basileu\j w1n. 
               h( d’ au] quga/thr glau=x’, o( d’7)Apo/llwn w(/sper qera/pwn i(e/raka. 
 
      PI- La cosa più importante è che Zeus, che in questo momento è il re, 
            si erge come re, avendo sulla testa, quale simbolo di regalità, un’acquila. 
            E sua figlia ha una civetta, mentre Apollo ha come servo un avvoltoio. 
262 Per l’uso di porre le viscere della vittima, o altri tipi di offerte, nelle mani delle statue delle divinità, si vedano 
Dunbar 1995 ad v. 518-19 e Sommerstein 1987 ad loc.   86 
               kai\ i)kti/nw| e)stiou/xw| 
               kai\ o)/rnisin7)Olimpi/oij kai\7)Olimpi/asi 
               pa=si kai\ pa/shsi. 
      PEI- w] Sounie/rake, xai=r’, a)/nac Pelargike/. 
      IER- kai\ ku/knw| Puqi/w| kai\ Dhli/w| 
               kai\ Lhtoi=7)Ortugomh/tra| 
               kai\7)Arte/midi7)Akalanqi/di 
      PEI- ou)ke/ti Kolaini/j, a)ll’7)Akalanqi\j7)/Artemij. 
      IER- kai\ frugi/lw| Sabazi/w| 
               kai\ strouqw|= mega/lh| 
               mhtri\ qew=n kai\ a)nqrw/pwn 
      PEI- de/spoina Kube/lh strouqe/, mh=ter Kleokri/tou. 
 
      SACERDOTE- Pregate Estia degli uccelli 
            e il Nibbio protettore del focolare 
            e gli Uccelli Olimpi e Olimpie, 
            tutti e tutte… 
      PI- O Sparviero del Sunio, salve, signore Pelargico! 
      SA- …e il Cigno Pizio e Delio, 
                 e Latona, madre delle quaglie, 
                 e Artemide Cardellina… 
      PI- Non più Colenide è Artemide, bensì Cardellina! 
      SA- …e il Fringuello Sabazio, 
        e la Struzza, Grande Madre, 
        degli dèi e degli uomini… 
      PI- Signora Cibele Struzza, madre di Cleocrito! (vv. 864-876) 
 
Il meccanismo di questa preghiera è molto semplice: lo schema è quello di una normale preghiera, 
ma ad ogni divinità olimpia viene sostituito un uccello, al quale viene poi assegnato un altisonante 
appellativo divino
263: questi dèi-uccelli costituiscono il pantheon degli uccelli olimpi
264. 
Estia, signora del focolare, a cui tradizionalmente spettava la prima menzione nei sacrifici
265, viene 
invocata per prima, con l’epiteto di “signora degli uccelli”: nella nuova crezione non può mancare 
                                                 
263 Cfr. scolio ad loc.: e)/mice de\ kai\ ta\ e)pi/qeta tw=n qew=n toi=j o)rne/oij. 
264 Si veda Lebeau 2002-2003 p. 133. 
265 Cfr. Dunbar 1995 ad v. 864-5 e Sommerstein 1987 ad v. 864.   87 
un uccello-Estia. Insieme viene nominato il nibbio, “protettore del focolare”, che rimpiazza così 
Zeus; è infatti il re degli dèi ad essere comunemente appellato e)stiou=xoj, in coppia con Estia
266. 
Lo sparviero del Sunio è il nuovo Poseidone: il vocativo Sounie/rake fa il verso al tipico epiteto del 
dio, Sounia/ratoj, che deriva dalla presenza di un tempio a lui dedicato proprio sul promontorio 
del  Sunio
267.  Il  cigno  Pizio  e  Delio  altri  non  è  che  l’uccello  sostituto  di  Apollo;  il  cigno  era 
associato al culto del dio come animale sacro: Aristofane non fa altro che sostituire al dio il volatile 
a  lui  sacro.  Latona  viene  detta  “madre  delle  quaglie”  (  o  “quaglia  madre”)
268,  in  quanto,  nella 
tradizione  mitologica,  partorì  Apollo  sull’isola  di  Delo,  detta  anche  Ortigia
269,  il  cui  nome 
deriverebbe  appunto  da  o)/rtuc,  “quaglia”
270.  Artemide  è  invocata  come 
“cardellina”,7)Akalanqi/j
271 per assonanza con Kolaini/j, uno degli epiteti rituali della dea
272.  
Accanto a queste divinità olimpie, o per meglio dire degli uccelli olimpi, vengono nominate due 
divinità straniere e anche a queste vengono associati caratteristiche ed epiteti ornitologici. Sabazio, 
divinità frigia simile a Dioniso e spesso a lui assimilata
273, è chiamato “fringuello”, frugi/loj
274, 
per assonanza con Fru/c (“della Frigia”), mentre Cibele viene assimilata allo struzzo, in quanto esso 
è il più grande tra gli uccelli così come la dea è la mega/lh mh/ter, la Grande Madre degli dèi
275. 
Sulla  effettiva  realtà  di  questo  nuovo  pantheon,  se  cioè  esso  sia  davvero  sostituibile  a  quello 
olimpio, e sulla loro reale divinità gli uccelli nutrono non pochi dubbi; ed è necessaria una grande 
opera di convincimento da parte di Pisetero. Innanzitutto gli uccelli pongono il problema delle ali: 
come potranno essere ritenuti divini i volatili, dato che hanno le ali e volano? E qui comincia il 
lavoro di persuasione dell’eroe comico, secondo il quale questo problema non sussiste, visto che 
anche altri dèi, olimpi, hanno le ali: come esempi vengono citati Ermes, Nike, Eros e  Iride
276. 
                                                 
266 Cfr. Sommerstein 1987 ad v. 865 e Zanetto 1987 ad loc. 
267 Cfr. Dunbar 1995 ad v. 868. 
268 Per l’identificazione dell’uccello o)rtugomh/tra si veda Arnott 2007 s. v.  
269 Cfr. Schmidt 1942 col. 1520. Si noti che nello pseudo-omerico Inno ad Apollo (h. Hom. Ap., 16) l’isola Ortigia è 
chiaramente tenuta distinta dall’isola di Delo, dato che vengono considerate come due località diverse. Tale distinzione, 
tuttavia, sembra essere attiva solo ed esclusivamente nell’Inno, mentre altre fonti fanno coincidere Ortigia e Delo. 
270 Cfr. LSJ s. v.  
271 Si veda Arnott 2007 s. v. Akalanthis. 
272 Cfr. Sommerstein 1987 e Zanetto 1987 ad loc.; si veda anche lo scolio ad loc. 
273 Cfr. Dunbar 1995 ad v. 873-5 e Zanetto 1987 ad loc. 
274 Si veda Arnott 2007 s. v. Phrygilos. 
275 Cfr. scolio ad loc. 
276 Vv. 571-575: 
      XO- kai\ pw=j h(ma=j nomiou=si qeou\j a(/nqrwpoi kou)xi\ koloiou/j, 
        oi(/ peto/mesqa pte/ruga/j t’ e)/xomen;   
      PEI-          lhrei=j. kai\ nh\ Di/’ o(/ g’7(Ermh=j 
        pe/tetai qeo\j w2n pte/ruga/j te forei=, ka)/lloi ge qeoi\ pa/nu polloi/. 
        au)ti/ka Ni/kh pe/tetai pteru/goin xrusai=n kai\ nh\ Di/’7)/Erwj ge: 
        ]Irin de/ g’7(/Omhroj e)/fask’ i)ke/lhn ei]nai trh/rwni pelei/h|. 
 
      CO- E come potranno gli uomini crederci dèi e non cornacchie? 
              Voliamo e abbiamo le ali…   88 
Anche in seguito, durante la celebrazione del sacrificio di fondazione, il Coro sembra non aver 
compreso appieno il ruolo a cui sono chiamati gli uccelli: in una battuta (vv. 851-856) risuona 
chiaramente l’invito a celebrare gli dèi, lasciando intendere, con tutta probabilità, che si tratta degli 
dèi olimpi: infatti, se il Coro fosse convinto dello statuto divino degli uccelli non ci sarebbe motivo 
di parlare in terza persona
277. Allo stesso modo, l’invocazione ai beati (kalei=n / de\ ma/karaj, vv. 
897-898) è in terza persona: solo e soltanto alla fine gli uccelli paiono essere persuasi, tanto che il 
Coro può concludere il sacrificio di fondazione con un’esclamazione convinta, questa volta in prima 
persona: 
 
      XO- h)/dh ’moi\ tw|= panto/pta| 
               kai\ panta/rxa| qnhtoi\ pa/ntej 
               qu/sous’ eu)ktai/aij eu)xai=j. 
 
      CO- Ormai a me, che tutto vedo, 
              che tutto comando, i mortali tutti 
              offriranno sacrifici, con preghiere benauguranti. (vv. 1058-1060) 
 
Questi versi sembrano indicare l’onnipotenza degli uccelli che si pongono come nuove divinità; ma 
è il caso di notare che, nel persuadere i volatili riguardo al loro nuovo status, Pisetero usa come 
termine di paragone proprio quelle divinità olimpie che egli cerca di detronizzare: ciò significa che 
mentre la divinità degli olimpi è accertata e sicura, quella degli uccelli, tutt’altro che scontata, deve 
comunque mettersi sulla scia degli olimpi e, in un certo senso, specchiarsi nella divinità di quelli, 
                                                                                                                                                                  
      PI- Sciocchezze! Per Zeus, anche Ermes, 
            pur essendo un dio, vola e ha le ali, ed è così anche per molti altri dèi! 
            Per esempio Nike vola con due ali d’oro e anche Eros, per Zeus! 
          E Omero diceva che Iride è simile ad una trepida colomba.       
277 Il Coro, infatti, lancia l’ordine di celebrare gli dèi, senza però fare alcuna menzione relativa a quali dèi ci si riferisca. 
Sembra  quindi  quanto  meno  inverosimile  interpretare  la  battuta  leggendovi  l’intenzione  da  parte  degli  uccelli  di 
autocelebrarsi. Le difficoltà di dare una lettura priva di dubbi del passaggio in questione sono già emerse a proposito 
dell’analisi del sacrificio di fondazione, in merito al quale si è cercato di capire quali fossero le divinità cui intendesse 
essere rivolto il rito: per cui si veda supra. Per comodità, tuttavia, viene riportato nuovamente, qui di seguito, il passo in 
questione, in cui il Coro si dice d’accordo sulla necessità di celebrare dei non meglio precisati dèi:   
XO- o(morroqw=, sunqe/lw, 
               sumparaine/saj e)/xw 
               proso/dia mega/la semna\ prosie/nai qeoi=- 
               sin, a(/ma de\ prose/ti xa/ritoj e(/ne- 
               ka proba/tio/n ti qu/ein. 
 
CO- Concordo, acconsento, 
              anzi, raccomando  
              che agli dèi si innalzino grandi e sacri canti processionali 
              e insieme, per avere la loro grazia, 
              si sacrifichi una pecorella. (vv. 851-856)   89 
quasi per imitazione. Inoltre, gli uccelli stessi sembrano invocare quegli dèi nella preghiera che 
precede il sacrificio di fondazione.  
Tutto ciò spinge verso una doverosa considerazione sulla posizione degli uccelli; la questione è se 
essi siano realmente divinità alternative a Zeus e ai suoi pari, se siano sullo stesso piano, oppure se 
le cose stiano diversamente.  Innanzitutto, va sottolineato il fatto che  gli uccelli divinizzati non 
cancellano le divinità olimpie, le quali non cessano affatto di esistere, ma, anzi, rivendicano la 
propria  superiorità  rispetto  ai  volatili,  dei  quali  non  vogliono  riconoscere  per  nulla  il  carattere 
divino. Esempio di quanto appena detto è lo scambio di battute fra Iride e Pisetero: 
 
      IRIS- e)gw\ pro\j a)nqrw/pouj pe/tomai para\ tou= patro\j 
        fra/sousa qu/ein toi=j7)Olumpi/oij qeoi=j 
        mhlosfagei=n te bouqu/toij e)p’ e)sxa/raij 
        knisa=n t’ a)guia/j. 
      PEI-        ti/ su\ le/geij ; poi/oij qeoi=j ; 
      IR- poi/oisin; h(mi=n, toi=j e)n ou)ranw|= qeoi=j. 
      PEI- qeoi\ ga\r u(mei=j ; 
      IR-          ti/j ga/r e)st’ a)/lloj qeo/j; 
      PEI- o)/rniqej a)nqrw/poisi nu=n ei)sin qeoi/, 
                oi[j qute/on au)tou/j, a)lla\ ma\ Di/’ ou) tw|= Dii/. 
 
      IRIDE- Io volo dagli uomini, con un messaggio da parte di mio padre, 
         per dire loro di sacrificare agli dèi olimpi 
         e di sgozzare pecore sugli altari su cui si sacrificano le vittime 
         e di riempire le strade col fumo delle vittime. 
      PI- Che dici? A quali dèi? 
      IR- A quali? Ma a noi naturalmente! Agli dèi del cielo. 
      PI- E voi sareste dèi?!  
      IR- Perché? Ci sono altri dèi? 
      PI- D’ora innanzi per gli uomini gli dèi sono gli uccelli 
            e a loro devono sacrificare, non a Zeus! (vv. 1230-1237) 
 
Questi versi, inoltre, mostrano come gli uccelli non siano delle vere e proprie divinità, alternative 
agli olimpi, ma come sia sufficiente che gli uomini li credano tali. Similmente, quando invia un 
araldo presso i mortali, per annunciare loro di offrire sacrifici agli uccelli, Pisetero rivela come le   90 
divinità  olimpie  non  vengano  cancellate,  ma  come  semplicemente  basti  che  esse  smettano  di 
ricevere  offerte;  offerte  che,  nei  piani  dell’eroe  comico,  devono  essere  trasferite  dalle  vecchie 
divinità agli uccelli: 
 
      PEI- toi=j d’ a)nqrw/poij o)/rnin e(/teron pe/myai kh/ruka keleu/w, 
        w(j o)rni/qwn basileuo/ntwn qu/ein o)/rnisi to\ loipo/n, 
        ka)/peita qeoi=j u(/steron au]qij: prosnei/masqai de\ prepo/ntwj 
        toi=si qeoi=sin tw=n o)rni/qwn o(\j a)\n a(rmo/tth| kaq’ e(/kaston: 
        h2n7)Afrodi/th| qu/h|, kriqa\j o)/rniqi falhri/di qu/ein: 
        h2n de\ Poseidw=ni/ tij oi]n qu/h|, nh/tth| purou\j kaqagi/zein: 
        h2n d’7(Hrakle/ei qu/h|si, la/rw| nastou\j qu/ein melitou=ntaj: 
        ka2n Dii\ qu/h| basilei= krio/n, basileu/j e)st’ o)rxi/loj o)/rnij, 
        w[| prote/rw| dei= tou= Dio\j au)tou= se/rfon e)no/rxhn sfagia/zein. 
 
      PI- Vi consiglio di mandare un altro uccello come araldo presso gli uomini, 
            così che annunci loro che, dal momento che sono gli uccelli a regnare, 
            d’ora in poi devono sacrificare agli uccelli, e solo secondariamente, 
            casomai, agli dèi. E sarà attribuito agli dèi, a ciascuno,  
            l’uccello che meglio gli si adatta. 
            Se si sacrifica ad Afrodite, bisogna offrire dell’orzo allo smergo; 
            se uno sacrifica una pecora a Poseidone, deve offrire del grano all’anatra; 
            se si sacrifica qualcosa ad Eracle, bisogna offrire al gabbiano 
                    [delle torte di miele; 
            e se si sacrifica un ariete a Zeus re, allora l’uccello re è lo scricciolo 
            e a lui per primo, prima ancora dello stesso Zeus, bisogna sgozzare 
                       [un moscerino non castrato. (vv. 561-569) 
 
Nel passo agisce un gioco comico di associazione tra una divinità e un uccello che, per qualche 
motivo, può essere accostato ad un dato dio (prosnei/masqai de\ prepo/ntwj / toi=si qeoi=sin tw=n 
o)rni/qwn o(\j a)\n a(rmo/tth| kaq’ e(/kaston, vv. 563-564); l’offerta alla divinità deve essere preceduta, 
se non sostituita, da un’offerta ai volatili. Così, chi vuole sacrificare ad Afrodite deve prima offrire 
dell’orzo allo smergo (falhri/j
278): in questo caso il legame tra il volatile e la divinità è garantito 
dal nesso comico tra Afrodite, dea dell’amore, e il nome falhri/j, connesso per assonanza con 
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falh=j, il fallo
279; per di più, l’orzo abbrustolito era considerato afrodisiaco
280, quindi di facile 
consonanza  con  la  dea.  Il  fatto  che  l’anatra  sia  un  uccello  acquatico  suggerisce  il  legame  con 
Poseidone, mentre il collegamento tra Eracle e il gabbiano è realizzato sulla base della proverbiale 
insaziabilità che caratterizza sia l’uccello che il personaggio mitologico. A Zeus viene accostato lo 
scricciolo (orxi/loj
281); questo volatile, tradizionalmente, era chiamato basileu/j
282, per cui risulta 
chiaro il legame con il re degli dèi, ma oltre a ciò, l’accostamento può essere dettato dall’assonanza 
fra o)rxi/loj e o)/rxij (“testicolo”), che richiamerebbe in tal modo la notissima serie di adulteri 
ascritti a Zeus
283; di sicuro inoltre c’è l’intento di preparare il verso seguente, con la designazione 
della vittima ideale per lo scricciolo: se a Zeus si sacrifica un montone, all’uccello a lui connesso si 
dovrà sgozzare un moscerino non castrato, secondo la norma rituale che prevede che le vittime 
debbano essere non mutilate
284. 
Come ha notato la Dunbar
285, l’ordine di sacrificare agli uccelli in primo luogo e solo in un secondo 
momento agli dèi, è una delle tipiche sviste aristofanee riguardo alla trama della vicenda, in quanto 
contrasta palesemente con il progetto di “affamare” gli olimpi, dal momento che in questo passo 
non viene fatto divieto assoluto di sacrificare in onore degli dèi, bensì viene soltanto anteposto 
come prioritario il sacrificio agli uccelli. Al di là della contraddizione, il passo è utile al fine di poter 
dare un giudizio riguardo la reale o presunta o pretestuosa divinità degli uccelli.  
Gli uccelli sembrano non godere di statuto divino o comunque paiono essere non assimilabili agli 
dèi olimpi. Il fatto che le offerte agli dèi non vengano vietate, ma soltanto messe in secondo piano 
rispetto a quelle devolute agli uccelli non toglie nulla alla divinità degli olimpi, così come non 
prova che i volatili siano realmente i nuovi dèi. Semplicemente, i sacrifici agli dèi vengono ad 
essere  sostituiti  da  sacrifici  agli  uccelli.  L’operazione  compiuta  dall’eroe  comico,  dunque, 
consisterebbe nel frapporre gli uccelli tra gli uomini e gli olimpi, tra la terra e il cielo, tra la sfera 
umana e la sfera propriamente divina, così da formare una sorta di schermo, al fine di eclissare gli 
dèi, quelli veri. Non ha alcuna importanza se gli uccelli non sono veramente divini: quello che conta 
è che, nel rivolgersi verso il cielo, i fedeli mortali non guardino alla stirpe di Zeus. 
In tal modo la nuova religione svolge la medesima funzione svolta dalla fondazione di Nubicuculia, 
diventando quasi un completamento di essa; come la costruzione sulle nuvole intercetta il fumo 
delle vittime che sale verso gli dèi, così gli uccelli, ricevendo onori divini e offerte sacrificali, 
                                                 
279 Cfr. scolio ad loc. e Henderson 1975 pp. 112-113. 
280 Cfr. scolio ad loc. 
281 Si veda Arnott 2007 s. v.  
282 Cfr. Dunbar 1995 e Sommerstein 1987 ad v. 568. 
283 Cfr. Mastromarco-Totaro 2006 e Zanetto 1987 e scolio ad loc.  
284 Cfr. Schol. in Aristoph., Ach. 785. 
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impediscono che queste giungano fino agli olimpi. È proprio questa la funzione degli uccelli olimpi: 
oscurare i vecchi dèi dell’Olimpo. 
 
 
 
Religioni a confronto 
 
Si è visto come, nella costruzione di Pisetero, gli uccelli vengano fisicamente a frapporsi fra uomini 
e dèi. Venendosi a trovare proprio in mezzo alle due sfere, umana e divina, non sulla terra come gli 
uomini né sopra il cielo come gli olimpi, essi sono più vicini agli uomini di quanto non lo sia Zeus, 
per una semplice ragione “geografica”. Quest’idea di maggiore vicinanza agli uomini è il primo 
elemento  di  un  confronto  tra  la  vecchia  e  la  nuova  religione,  che  viene  portato  avanti  e 
profusamente discusso dal protagonista; inizialmente è il Coro degli uccelli ad indicare il primo 
punto della superiorità delle nuove divinità: 
 
      XO- h2n ou]n h(ma=j nomi/shte qeou/j, 
               e(/cete xrh=sqai ma/ntesi Mou/saij 
               au)/raij, w(/raij, xeimw=ni, qe/rei, 
               metri/w| pni/gei : kou)k a)podra/ntej 
               kaqedou/meq’ a)/nw semnuno/menoi 
               para\ tai=j nefe/laij w(/sper xw) Zeu/j: 
               a)lla\ paro/ntej dw/somen u(mi=n 
               au)toi=j, paisi/n, pai/dwn paisi/n, 
               plouqugi/eian, bi/on, ei)rh/nhn, 
               neo/thta, ge/lwta, xorou/j, qali/aj 
               ga/la t’ o)rni/qwn. 
 
      CO- Se dunque crederete che noi siamo dèi, 
              avrete in noi Muse profetiche, 
              per i venti, per le stagioni, per l’inverno, l’estate 
              e le mezze stagioni… E non scapperemo 
              per andare a sederci altezzosi 
              su, tra le nuvole, come fa Zeus; 
              ma vi staremo vicini e daremo a voi,   93 
              ai vostri figli e ai figli dei figli 
              ricchezza, salute, pace, 
              giovinezza, riso, danze, feste… 
              e latte di gallina. (vv. 723-734) 
 
I rappresentanti del vecchio credo vengono dipinti con caratteristiche di superbia e alterigia nei 
confronti  degli  uomini;  la  nuova  religione,  invece,  presenta  delle  divinità  che  non  rifuggono 
lontano
286, ma che sono vicine e presenti sempre; per di più, possono garantire la profezia che era 
propria delle Muse, segnalando i venti e le stagioni
287. La vicinanza, poi, si traduce in immediati 
vantaggi per gli uomini: si tratta di vantaggi astratti (salute e pace), ma anche soprattutto – come 
sempre  in  commedia  –  di  benefici  materiali  e  concreti  (ricchezza,  riso,  danze  e  feste),  che 
stigmatizzano una sorta di ideale paradiso, di paese della cuccagna; l’assenza di limiti e la estrema 
disponibilità di mezzi che questo mondo immaginario comporta è ben sintetizzata nell’espressione 
finale del Coro: i benefici saranno talmente tanti che i beneficiati li avranno addirittura a noia 
(w(/ste pare/stai  /  kopia=n u(mi=n u(po\  tw=n a)gaqw=n,  vv.  734-735).  Tutto  ciò,  però,  a  patto  di 
credere che gli uccelli siano dèi, o meglio, “come dèi”: 
 
      PEI- h2n d’ h(gw=ntai se\ qeo/n, se\ bi/on, se\ de\ Gh=n, se\ Kro/non, se\ Poseidw= 
        a)ga/q’ au)toi=sin pa/nta pare/stai. 
 
      PI- Se credono che siete dèi, che siete la vita, che siete la Terra, Crono,  
                        [Poseidone, 
            allora avranno ogni bene. (vv. 586-587) 
 
I  vantaggi,  dunque,  giungono  agli  uomini  dalla  vicinanza  degli  uccelli,  che  è  naturale,  come 
naturale è, del resto, la lontananza degli olimpi, per loro stessa natura trascendenti
288; ed è proprio 
                                                 
286 Si noti che l’idea degli dèi che rifuggono lontano dai mortali era già stata espressa nella Pace (vv. 198 sgg.), dove si 
diceva che Zeus e i suoi avevano abbandonato l’Olimpo per andare a vivere più in alto, il più lontano possibile dagli 
uomini, perché disgustati da essi. 
287 In questo passaggio, il raffronto tra vecchi e nuovi dèi è giocato sul fatto che gli uccelli, con i loro cicli migratori 
legati alla stagionalità, possono annunciare l’arrivo delle varie stagioni, dato che è possibile connettere la presenza di un 
dato uccello con una determinata stagione. Secondo la Dunbar (1995, commento ad v. 725), il passaggio ulteriore è 
costituito dalla personificazione degli uccelli stessi con le stagioni (per es. rondine = primavera). Sommerstein (1987, 
commento ad v. 724-5), invece, intende diversamente: interpreta la connessione  uccelli-stagioni come un esplicito 
riferimento alla superiorità dei volatili nell’arte mantica; gli uccelli, infatti, sono consultabili sempre, in ogni stagione, 
mentre certi centri oracolari rimangono chiusi nella stagione invernale. 
288 Cfr. Paduano 1973 p. 130: “la lontananza dall’uomo esprime in termini affettivi la trascendenza, cioè l’appartenenza 
della divinità ad un mondo diverso”.   94 
per il fatto di non essere trascendenti che gli uccelli sono vicini agli uomini; ma è altrettanto vero 
che proprio per questo motivo essi non sono dèi, ma devono essere ritenuti “come dèi”. 
I vantaggi della nuova religione non si esauriscono in una maggiore vicinanza dei volatili rispetto ai 
remoti dèi olimpi; anche le modalità del culto sono interessate dalla novità: 
 
      EUE- ai)boi=, pollw=| krei/ttouj ou[toi tou= Dio\j h(mi=n basileu/ein. 
      PEI- ou) ga\r pollw|= ; 
                                          prw=ton me/n g’ ou)xi\ new\j h(ma=j 
                oi)kodomei=n dei= liqi/nouj au)toi=j, 
                ou)de\ qurw=sai xrusai=si qu/raij, 
                a)ll’ u(po\ qa/mnoij kai\ prinidi/oij 
                oi)kh/sousin. toi=j d’ au] semnoi=j 
                tw=n o)rni/qwn de/ndron e)la/aj 
                o( new\j e)/stai. kou)k ei)j Delfou\j 
                ou)d’ ei)j7)/Ammwn’ e)lqo/ntej e)kei= 
                qu/somen, a)ll’ e)n tai=sin koma/roij 
                kai\ toi=j koti/noij sta/ntej, e)/xontej 
                kriqa/j, purou\j eu)co/meq’ au)toi=j 
                a)natei/nontej tw\7xei=r’ a)gaqw=n 
                dido/nai to\ me/roj: kai\ tau=q’ h(mi=n 
                paraxrh=m’ e)/stai 
                purou\j o)li/gouj probalou=sin. 
 
      EV- Magnifico! Questi, per noi, sono di gran lunga meglio di Zeus! 
      PI- Vero, no? 
            Innanzitutto non dobbiamo costruire 
            templi in pietra per loro, 
            né chiuderli con porte dorate, 
            ma abiteranno nei cespugli e tra i lecci; 
            i più venerandi tra gli uccelli avranno un albero d’ulivo come tempio. 
            E per fare sacrifici non dovremo andare 
            né a Delfi né ad Ammone, 
            ma stando in piedi tra corbrzzoli e ulivi selvatici, 
            con orzo e grano li pregheremo, a mani tese,   95 
            di darci un po’ di bene. 
            E immediatamente avremo quanto vogliamo, 
            semplicemente gettando loro un po’ di grano. (vv. 610-626) 
 
In  questi  versi  si  contrappongono  due  realtà  cultuali  completamente  diverse:  da  una  parte  la 
grandiosità esteriore dell’apparato religioso tradizionale, dall’altra l’estrema semplicità della nuova 
religione; da una parte dispendiosità, dall’altra austerità. Il ritratto che emerge della nuova liturgia è 
quello di un culto straordinariamente semplice, mentre il rapporto con il divino appare improntato 
ad una grande naturalezza. 
Rispetto alla vecchia religione, sembra di poter notare anche un accenno ad una riforma riguardo al 
sacrificio. Per accostarsi ai nuovi dèi non saranno più necessari grandi e dispendiosi sacrifici, ma 
basterà gettare qualche chicco di grano o di orzo per avere in cambio dei benefici. Tale riforma in 
senso naturalistico della liturgia, dunque, non cancella affatto la base utilitaristica del sacrificio 
greco, fondato sul do ut des, visto che comunque si prospetta un’offerta per ricevere in cambio la 
grazia; ma, a quanto sembra, la riforma sovverte quello che è il centro del sacrificio greco: infatti, 
sembra  cambiare  il  sistema  basato  sull’uccisione  di  una  vittima,  a  favore  di  offerte  incruente, 
costituite essenzialmente da cereali
289. Se questo ad un primo sguardo può risultare normale in una 
religione  che  ha  come  divinità  degli  uccelli,  a  cui  dunque  non  si  confarebbe  un’alimentazione 
carnea, ma a cui si addice perfettamente l’offerta di granaglie, lascia invece perplessi riguardo ad 
alcuni specifici particolari, riguardanti le modalità dell’offerta.  
È innanzitutto degno di nota il fatto che l’offerta devoluta agli uccelli non passi attraverso il fuoco; 
infatti, nei normali sacrifici greci, la parte che spetta agli dèi viene interamente bruciata sull’altare, 
affinché giunga a destinazione sottoforma di fumo
290, in quanto è proprio la distinzione fra cibo 
solido e fumo a garantire la differenza tra le parti che spettano agli uomini e quelle che invece 
spettano agli dèi, definendo in tal modo la separazione tra uomo e dio. Allora, l’offerta agli uccelli 
non è un vero sacrificio, in quanto ciò che viene offerto alla divinità è dato così com’è, senza 
passare attaverso il fuoco e senza subire la trasformazione in fumo; inoltre, il fatto che gli uccelli 
ricevano  un’oblazione  materiale,  solida,  può  essere  una  riprova  della  loro  soltanto  presunta 
divinità
291.  
Ma c’è un  altro elemento da tenere in considerazione: la riforma sacrificale così annunciata, o 
perlomeno sottesa, non viene assolutamente rispettata nel sacrificio di fondazione della città (poco 
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della qusi/a e del sacrificio cruento che comporta alimentazione carnea (cfr. Detienne 1982b pp. 12-13). L’argomento 
verrà sviluppato nel paragrafo seguente, per cui vedi infra. 
290 Qu/w infatti significa primariamente “consumare attraverso il fuoco”; cfr. Casabona 1966 pp. 69 sgg. 
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più di 200 versi dopo), che – come abbiamo avuto modo di osservare – è senza ombra di dubbio una 
qusi/a.  Tra  l’altro,  si  era  visto  come  quel  rito  privilegiasse  l’aspetto  materiale  e  gastronomico, 
diventando a tutti gli effetti un banchetto più che un sacrificio. Ci si può allora interrogare sui 
concreti vantaggi rappresentati dalla nuova religione; ci si può chiedere fino a che punto il nuovo 
sistema religioso, che pur assicura un rapporto più semplice e naturale con il divino e che pur 
consente una più austera liturgia, sia migliore per l’uomo. Certo, il sacrificio agli olimpi è più 
dispendioso  e  richiede  una  fastosità  particolare,  ma  comporta  anche  un  ricco  pasto  per  i 
partecipanti, che possono banchettare con la carne della vittima; il sacrificio agli uccelli, invece, 
non ha nulla di tutto ciò.  
Se dunque la nuove religione è davvero migliore della vecchia, tradizionale, presenta però un limite 
ben preciso, vale a dire l’immediato vantaggio gastronomico che era garantito all’uomo nei sacrifici 
celebrati  in  onore  degli  olimpi.  Certo,  la  nuova  modalità  sacrificale  costituisce  un  necessario 
risvolto dell’interdizione dei sacrifici agli dèi con la quale Pisetero intende affamare Zeus e i suoi; 
ma osservata dal punto di vista degli offerenti rischia di diventare un’arma a doppio taglio. 
 
 
 
Pisetero e Orfeo 
 
Parlando  della  cosmogonia  cantata  nella  parabasi  (vv.  693  sgg.),  si  era  visto,  anche  se  solo  di 
sfuggita,  come  questa  contenesse  elementi  che  potevano  essere  considerati  orfici.  In  effetti,  la 
teogonia che Aristofane presenta si differenzia in più punti dalla più nota teogonia tradizionale, 
quella esiodea, mentre sembra accostarsi a posizioni e teorie orfiche sulla nascita degli dèi e del 
mondo
292. Ovviamente l’intento del poeta è quello di creare qualcosa che si adatti il più possibile 
                                                 
292 Innanzitutto è necessario dire che il testo di Aristofane, seppur condizionato da intenti comici, è ritenuto la più antica 
testimonianza di cosmogonia orfica in nostro possesso, essendo le altre testimonianze tutte posteriori al IV secolo a. C. 
Il materiale orfico circolava probabilmente in diverse raccolte, come mostra un’affermazione del neoplatonico Damasco 
(De Princ. 123-124), che distingue tre diverse teogonie orfiche, vale a dire la eudemea, la ieronimiana e la rapsodica 
(cfr. Ricciardelli Apicella 1993 p. 34); a queste va senz’altro aggiunta la teogonia del Papiro di Derveni (rinvenuto nel 
1962); inoltre si possono mettere nell’elenco anche altri testi, di tradizione indiretta (cfr. West 1993 pp. 81-83). Per cui, 
si può affermare che i miti orfici, al pari della tradizione mitologica greca, si presentano nella forma di “varianti” (cfr. 
Scarpi 2004 p. 627-628). 
Ciò che caratterizza questi poemi è la base più o meno comune riguardo le entità primordiali che stanno all’origine del 
mondo; queste figure divine che originano tutto sono soggette ad una sistemazione differente rispetto a quella esiodea. 
Nelle cosmogonie orfiche occupano solitamente un ruolo centrale Notte ed Eros (cfr. West 1993 pp. 83 sgg.), che, 
invece, sono del tutto marginali in Esiodo. Centrale per gli orfici è altresì la generazione di un uovo, dal quale esce 
appunto  Eros,  figura  che  ha  molti  nomi,  tra  cui  Fanes  e  Protogono,  nome  che  rivela  in  pieno  la  primordialità  di 
quest’essere (cfr. West 1993 pp. 83 e 212-213; Ricciardelli Apicella 1993 p. 46. Si veda anche Pardini 1993 pp. 54 sgg. 
riguardo l’identità fra Eros e Fanes). Eros-Fanes, che dà origine a tutta una serie di dèi, viene descritto avente ali d’oro; 
lo stesso avviene nel verso aristofaneo (v. 697), in cui il dio “risplende per le sue ali dorate sul dorso” (sti/lbwn nw=ton   97 
alla vicenda inscenata e all’ambito comico, senza tralasciare ovviamente quella che è la natura degli 
uccelli (da qui l’introduzione dell’uovo e delle divinità alate), ma sembra di poter sostenere con 
West, a ragione, che tali motivi furono scelti, e non già inventati da Aristofane
293, all’interno di un 
patrimonio conosciuto di cosmogonie orfiche. L’operazione compiuta dal poeta è dunque quella di 
fondare  la  descrizione  del  mondo  alternativo  creato  da  Pisetero  proprio  su  un’ideologia  che  si 
presenta  come  alternativa  rispetto  a  quella  tradizionale  della  poli/j;  e  nel  proporre  un  mondo 
alternativo, ai margini della realtà civica usuale, viene fatto uso di un pensiero che era relegato ai 
margini della cultura ufficiale
294. 
Oltre alla cosmogonia, è possibile ravvisare altri punti di contatto con il fenomeno dell’orfismo. Si 
può iniziare notando banalmente la presenza di una caratteristica che accomuna Pisetero a quel 
mitico personaggio di Orfeo, sotto il cui nome sono passate dottrine e teogonie, a cui ci si riferisce 
appunto con l’etichetta di “orfiche”; come il leggendario citaredo incantava le fiere al suono della 
lira, così l’eroe comico riesce ad incantare e a convincere gli uccelli; come Orfeo era riuscito a 
venire a patti con gli dèi per farsi restituire dall’Ade la moglie Euridice, così Pisetero riuscirà a 
siglare un accordo con gli dèi per farsi dare in moglie Basilea
295. 
Addentrandosi  poi  in  quelle  che  erano  le  pratiche  culturali  e  soprattutto  religiose  dell’orfismo, 
occorre ribadire che la  dottrina e lo stile di vita orfici se non si ponevano proprio in netto  ed 
assoluto contrasto con la religione civica, almeno ne prendevano fortemente le distanze
296. Quello 
che sostanzialmente veniva contestato al sistema religioso civico era la dimensione del rapporto 
dell’uomo con la divinità
297: per gli orfici il rapporto con il divino doveva essere diretto e non 
mediato; il legame con la sfera divina era molto sentito ed essendo teso al superamento della vita 
“terrena”,  permeava  a  tal  punto  la  vita  del  fedele  da  renderlo  soggetto  ad  uno  stile  di  vita 
particolare,  quello  che  Platone  (Leggi  VI  782c)  chiamava  o)rfiko\j  bi/oj
298.  Ebbene,  quando 
Pisetero dà avvio al nuovo impianto religioso, con la fondazione di Nubicuculia, egli è in fuga da 
                                                                                                                                                                  
pteru/goin xrusai=n) e genera la stirpe degli uccelli (vv. 698-699). Questo è quanto ci basta per poter parlare di 
elementi  orfici  nell’ornitogonia  cantata  nella  parabasi  comica;  elementi  ravvisabili  nella  centralità  di  Nu/c,  nella 
presenza dell’uovo e infine nel ruolo determinante di Eros. Per un quadro più completo sulle teogonie orfiche si vedano 
senz’altro West 1993 pp. 81-273 e Ricciardelli Apicella 1993 pp. 34-51. 
Le differenze tra la teogonia presentata da Aristofane e il sistema esiodeo sono evidenti: la Theogonia di Esiodo (Hes. 
Th. 116 sgg.) presenta all’inizio di tutto Chaos, Terra e Tartaro; in seguito compare Eros, che però non nasce da un uovo 
(l’uovo è completamente assente dalle cosmogonie tradizionali ed è invece una prerogativa orfica); Chaos origina Erebo 
e Notte, la quale, in tal modo, non è un’entità originaria, come è invece nella sistemazione orfica. Una breve ma 
esauriente analisi sulle diverse polarità presenti nella Theogonia esiodea e nelle varianti della teogonia orfica è espressa 
in Detienne 1987 pp. 126 sgg. 
293 Cfr. West 1993 p. 123. 
294 Cfr. Zannini Quirini 1987 p. 144. 
295 Questo fa parte della scena che vede protagonista l’ambasceria divina, vv. 1565 sgg. Vedi infra. 
296 Cfr. Detienne 1982b p. 12 e Detienne 1987 p. 125; si veda anche Scarpi 2004 pp. 349-355.  
297 Cfr. Detienne 1982b p. 13. 
298 Cfr. Detienne 1987 p. 127. Per quanto riguarda l’escatologia dell’orfismo e il superamento della vita “terrena”, cfr. 
Scarpi 2004 pp. 351-352, 665.   98 
Atene e il suo gesto è fatto con la precisa intenzione di prendere le distanze dalla vita e dalle 
abitudini della poli/j
299. Ma ciò che più preme sottolineare è che proprio il nuovo sistema religioso 
nasce come alternativo al vecchio, con la proclamazione di un nuovo e più semplice rapporto tra 
uomo e dio, che non ha più bisogno di templi o altri orpelli, sentiti come inutili mediazioni. In 
questo senso, è possibile osservare se non proprio una sorta di imitazione dell’ideologia orfica, 
almeno dei notevoli paralellismi presenti nella vicenda comica.  
E sarà particolarmente interessante soffermarsi su alcuni punti riguardanti il sacrificio orfico e il 
fenomeno sacrificio all’interno della vicenda comica. La pratica orfica, l’ o)rfiko\j bi/oj, era dedita 
ad un regime alimentare vegetariano e condannava le uccisioni tutte, anche quelle sacrificali
300. 
Tutto  ciò  comportava  una  netta  presa  di  distanza  nei  confronti  della  qusi/a  tradizionale,  del 
sacrificio cruento alimentare
301, che era il fulcro e il cuore dell’esperienza religiosa della comunità 
della poli/j. Il radicale rifiuto di tale pratica derivava dalla concezione che uomini e dèi hanno 
un’origine comune: per cui gli uomini hanno un principio divino, il quale, tuttavia, viene ad essere 
totalmente annullato nella perpetrazione del sacrificio cruento prometeico
302. Infatti, attraverso il 
primordiale  sacrificio  di  Prometeo,  di  cui  la  qusi/a  rappresenta  la  più  compiuta  e  diretta 
continuazione, la comunicazione tra uomo e dio è segnata inevitabilmente dal distacco netto tra le 
due  sfere,  stigmatizzato  dalla  differenza  delle  parti  assegnate:  carne  all’uomo,  mortale,  fumo  e 
aromi agli dèi, immortali
303. Con la negazione del sistema di valori veicolato dal sacrificio civico, 
con il rifiuto di tale pratica e del consumo di carne, l’orfismo intende superare la separazione tra 
uomini e dèi e ribadire invece la “comunione” con le divinità. 
Ora, la sospensione dei sacrifici è il punto centrale del grandioso progetto di Pisetero, il quale altresì 
intende  introdurre  una  nuova  religiosità,  basata  su  una  nuova  liturgia  e  con  un  diverso  regime 
sacrificale
304, con la pretesa di livellare la distanza che separe l’uomo dagli dèi (vv. 726 sgg.). Per di 
più, il sacrificio agli uccelli – se così si può chiamare il nuovo rituale – non prevede uccisioni 
sacrificali, bensì offerte incruente, costituite essenzialmente da granaglie (vv. 618 sgg.) e da cibi 
vegetariani
305 (vv. 565 sgg.), proprio come prescrive la liturgia orfica
306: sembra dunque di poter 
leggere in questo un’evocazione dell’o)rfiko\j bi/oj. 
                                                 
299 Cfr. vv. 27 sgg. 
300 Cfr. Rane v. 1032; Pl. Lg. VI 782c-d. Si vedano Detienne 1982b p. 13 e Scarpi 2004 pp. 659-660. 
301 Cfr. Durand 1982a p. 92. 
302 Secondo l’antropogonia orfica, infatti, gli uomini nascono dalle ceneri dei Titani fulminati da Zeus, colpevoli di aver 
ucciso Dioniso e aver mangiato le sue carni (cfr. West 1993 pp. 174-176 e Detienne 1987 pp. 109-110, 125). Si vedano 
Detienne 1982b p. 13; Detienne 1987 pp. 107, 125-126.  
303 Cfr. Detienne 1982b p. 13 e Vernant 1982a pp. 29sgg. 
304 Vedi supra. 
305 Vedi supra. 
306 Al riguardo si vedano Detienne 1987 pp. 125 sgg.; Scarpi 2004 pp.659-660.   99 
Elementi che consentono di istituire un legame con quella che è l’ideologia dell’orfismo dunque 
non mancano. L’intento può essere strumentale, dato che tali elementi possono essere funzionali 
alla descrizione del nuovo sistema messo in piedi da Pisetero; infatti, nel tracciare i contorni di un 
mondo in contrasto con i valori della città, il modello di paragone che meglio si presta all’opera è 
senza  dubbio  rappresentato  dalla  corrente  orfica.  Inoltre,  il  fatto  stesso  di  esibire  una  nuova 
religione, con un nuovo culto in contrasto con le tradizioni, poteva avere un facile modello nella 
diffusione del pensiero orfico, che si stava diffondendo nella realtà contemporanea. 
Se  dunque  possiamo  definire  la  costruzione  dell’eroe  comico  come  orfica,  bisognerà  però 
riconoscere che essa comincia a scricchiolare già durante il sacrificio di fondazione, mentre viene 
totalmente spazzata via nell’episodio che vede l’incontro tra Pisetero e Prometeo. Proprio con il 
personaggio  di  Prometeo  viene  ad  essere  smentito,  anzi  completamente  smontato,  l’orfismo  di 
Nubicuculia. 
 
 
 
Pisetero e Prometeo 
 
L’eroe comico cerca di affamare gli dèi, eliminando la parte dell’offerta sacrificale che spetta loro 
di  diritto.  Così  facendo,  egli  usa  il  sacrificio  per  frodare,  in  qualche  modo,  gli  dèi.  Prima  del 
protagonista, già un personaggio mitologico era riuscito nell’impresa di ingannare Zeus con un 
sacrificio: il titano Prometeo; e proprio il titano, figlio di Giapeto, interviene nella commedia ad 
annunciare che il piano di Pisetero è andato a buon fine e che gli dèi stanno subendo il digiuno 
imposto dalla fondazione di Nubicuculia: 
       
PROMHQEUS- a)po/lwlen o( Zeu/j. 
      PEI-             phni/k’ a)/tt’ a)pw/leto; 
      PRO- e)c ou[per u(mei=j w|)ki/sate to\n a)e/ra. 
        qu/ei ga\r ou)dei\j ou)de\n a)nqrw/pwn e)/ti 
        qeoi=sin, ou)de\ kni=sa mhri/wn a)/po 
        a)nh=lqen w(j h(ma=j a)p’ e)kei/nou tou= xro/nou,  
        a)ll’ w(sperei\ Qesmofori/oij nhsteu/omen 
        a)/neu quhlw=n: oi( de\ ba/rbaroi qeoi\ 
        peinw=ntej w3sper7)Illurioi\ kekrigo/tej 
        e)pistrateu/sein fa/s’ a)/nwqen tw|= Dii/,   100 
        ei) mh\ pare/cei ta)mpo/ri’ a)new|gme/na, 
        i(/n’ ei)sa/gointo spla/gxna katatetmhme/na. 
 
      PROMETEO- Zeus è finito! 
      PI- Finito?! E quando mai? 
      PRO- Da quando voi avete colonizzato l’aria. 
                Nessun uomo sacrifica più agli dèi, 
                e da allora non giunge più, su da noi, 
                il fumo delle cosce,  
                ma digiuniamo, senza offerte – neanche ci fossero le Tesmoforie! 
                Gli dèi barbari hanno fame, 
                strillano come Illiri e dicono 
                che dall’alto scenderanno in una spedizione militare contro Zeus, 
                se non farà riaprire i mercati, 
                poiché vogliono importare viscere fatte a pezzi. (vv. 1514-1524) 
 
Non è casuale la presenza di Prometeo proprio in questo momento dell’azione comica, ma si tratta 
di un intervento decisivo per lo sviluppo della vicenda, essendo perfettamente in linea con quelli 
che sono i caratteri tradizionali del personaggio, nonché con la tematica sacrificale, che gioca un 
ruolo determinante all’interno delle logiche della commedia. La figura di Prometeo, infatti, è legata 
a  doppio  filo  al  sacrificio;  Esiodo  (Th.  507-616)  racconta  la  celebrazione  del  primo  originario 
sacrificio e la invenzione del rituale ad opera del titano. Avendo diviso inequamente le parti della 
vittima  –  da  una  parte  le  ossa  e  gli  scarti,  nascosti  da  uno  spesso  e  invitante  strato  di  grasso, 
dall’altra la carne ben nascosta sotto la pelle – in modo da far scegliere a Zeus, a cui spetta la prima 
scelta,  ingannandolo,  le  ossa  spolpate  e  da  assegnare  la  carne  agli  uomini,  egli  ha  fondato 
un’istituzione che viene perpetuata in tutti i sacrifici che vengono celebrati dopo di lui. Le modalità 
della liturgia della qusi/a si pongono così come continuazione diretta dei gesti di Prometeo; infatti, 
il  protocollo  prevede  che  le  ossa  e  il  grasso  vengano  completamente  bruciati  sull’altare,  per 
giungere presso gli dèi sotto forma di fumo odoroso, mentre agli uomini spetta la carne, che viene 
arrostita e consumata in un pasto intimamente legato al rito, tanto da costituire una appendice stessa 
del sacrificio
307. Questa è la ragione, mitologica e fondata nella tradizione, per cui Prometeo può 
essere considerato un civilizzatore e un benefattore degli uomini; ed è proprio per questo motivo 
che Pisetero si rivolge alla figura mitica in maniera assolutamente amichevole (w] fi/le Promhqeu=, 
                                                 
307 Cfr. Burkert 1981 pp. 22 sgg; Vernant 1982a pp. 27-29.   101 
v. 1504); e allo stesso modo, il titano può autodefinirsi “amico degli uomini” ed essere ringraziato 
per la sua filantropia: 
 
      PRO- a)ei/ pot’ a)nqrw/poij ga\r eu)/nouj ei)/m’ e)gw/. 
      PEI- mo/non qew=n ga\r dia\ s’ a)panqraki/zomen. 
 
      PRO- Da sempre sono amico degli uomini. 
      PI- Difatti, fra tutti gli dèi, è solo merito tuo se noi facciamo arrostire la carne 
                         [sui carboni. (vv. 1545-1546) 
 
È merito esclusivamente di Prometeo se gli uomini arrostiscono le carni; ovviamente l’entusiastico 
apprezzamento è un chiaro riferimento all’istituzione sacrificale prometeica, che – come si è detto – 
va ad esclusivo vantaggio dell’uomo, più che un’allusione al dono del fuoco
308. In tal senso, la 
battuta di Pisetero suona come un autentica esaltazione del sacrificio istituito da Prometeo. 
Dopo la celebrazione della qusi/a di fondazione, ecco dunque un altro elemento in netto contrasto 
con la proclamazione del nuovo sistema religioso, che abbiamo visto potersi accostare all’orfismo; 
si tratta del colpo decisivo inferto a quel sistema, perché la scena tra Prometeo e Pisetero acquista 
un significato profondo, che va ben al di là della semplice comicità buffonesca del personaggio che 
per nascondersi da Zeus deve coprirsi con un ombrello (vv. 1494 sgg.)
309. La presenza del titano 
sulla  scena,  infatti,  richiama  prepotentemente  l’attenzione  verso  l’istituzione  sacrificale  che  da 
Prometeo ha preso il via, tanto che il ringraziamento sincero espressogli da Pisetero proprio in virtù 
dell’invenzione della qusi/a, per come cioè viene celebrata (vv- 1545-1546), diventa quasi una sorta 
di reclamizzazione del complesso che l’originario sacrificio celebrato da Prometeo ha dato alla luce. 
La  questione  che  era  stata  sollevata  riguardo  ai  vantaggi  portati  dalla  nuova  religione,  che 
consentiva  sì  un  rapporto  più  diretto  e  immediato  con  il  divino,  ma  che  comportava  anche  la 
sospensione del rituale tradizionale, implicando la rinuncia ai benefici materiali immediati dati dal 
banchetto sacrificale, trova ora, nella presenza di Prometeo e nel suo scambio di battute con il 
protagonista una decisiva e secca risposta: “è solo grazie a Prometeo se gli uomini mangiano carne 
arrostita”, ovvero, è solo attraverso la celebrazione del sacrificio cruento che può aver luogo il 
risvolto alimentare della cerimonia, grazie ad un rituale che collega strettamente agire religioso e 
cucina, sgozzare e banchettare. E questa non può che essere una completa e piena adesione a quel 
modello sacrificale e al mondo di valori che esso comporta. 
                                                 
308 Così, invece, intendono Zanetto (1987) e Sommerstein (1987) nel commento ad loc. 
309 Cfr. Zannini Quirini 1987 pp. 69-70.   102 
Se dunque la presenza di Prometeo sulla scena rappresenta un messaggio chiaro e tondo in questa 
direzione, allora non solo viene ad essere negata la “riforma sacrificale” annunciata da Pisetero, ma 
viene  anche  completamente  ribaltata  tutta  la  costruzione,  che  avevamo  visto  fondarsi  su  basi 
accostabili all’ideologia orfica. Le novità in campo sacrificale, prima annunciate, vengono adesso 
superate da una riconferma decisa del sistema tradizionale. 
È come se le due logiche religiose, quella civica tradizionale, fondata sul sacrificio cruento, e quella 
basata sul nuovo pantheon ornitologico, portavoce dei sacrifici incruenti simili a quelli degli orfici, 
si sfidassero in un confronto, in cui l’intervento di Prometeo appare come risolutore e decisivo a 
favore  della  prima.  Per  di  più,  la  presenza  del  titano  consente  di  ridiscutere  uno  dei  punti 
fondamentali  per  la  proclamazione  della  superiorità  della  religione  degli  uccelli,  vale  a  dire  il 
rapporto tra uomo e dio, argomento che rappresenta il punto di massima rottura fra i due sistemi.  
Era stato annunciato che il nuovo culto avrebbe aperto la strada ad un diverso rapporto con gli dèi, 
dato che le divinità sarebbero state più vicine agli uomini (così si era espresso il Coro: vv. 723 
sgg.): si può notare in questa espressione una affinità all’idea propria dell’orfismo, proiettato verso 
una  ridefinizione  del  rapporto  con  il  divino;  mentre  però  l’orfismo  compie  questa  operazione 
partendo dalla prospettiva umana, dell’uomo che si avvicina al dio, la commedia faceva esattamente 
il contrario, prospettando il divino che si abbassa verso l’uomo (infatti i nuovi dèi erano gli uccelli, 
per  natura  più  vicini  agli  uomini,  rispetto  agli  dèi  olimpi
310).  Anche  il  sacrificio  prometeico 
definisce un rapporto tra uomo e dio: con la primordiale divisione delle parti della vittima, sancisce 
la netta separazione tra mortali e immortali, tra sfera umana e sfera divina. Ebbene, il fatto che sia 
presente  il  personaggio  Prometeo  e  la  totale  riconferma  della  logica  sacrificale  usuale  giocano 
proprio questo ruolo di ridefinizione degli spazi; non più, però, cercando un contatto con gli dèi, 
bensì riqualificando la posizione umana. La vicenda di Pisetero, infatti, ci mostra non tanto un 
tentativo  da  parte  del  protagonista  di  assurgere  al  ruolo  supremo  di  sostituto  di  Zeus,  quanto 
piuttosto una sfida tesa, forse, a ridimensionare il ruolo degli dèi, senza dubbio con lo scopo di 
esaltare la dignità della dimensione umana: non è il personaggio umano che si alza, ma sono gli dèi 
che – come sempre nella commedia aristofanea – vengono abbassati. In questo senso, l’eroe comico 
rinuncia  ad  una  costruzione  in  cui  l’uomo  probabilmente  sarebbe  stato  più  vicino  agli  dèi,  per 
rifondare  nel  sacrificio  prometeico  la  polarità  uomo-dio,  ribadendo  così  la  distanza  che  separa 
l’uomo dal divino, ma allo stesso tempo “decantando” la propria natura umana. E Pisetero può fare 
ciò in virtù dell’incontro con Prometeo, che segna quasi un passaggio di consegne tra i due e che 
investe l’eroe comico del ruolo di novello Prometeo. 
                                                 
310 Vedi supra.   103 
Infatti, se si guarda con attenzione, si possono notare alcuni significativi punti di contatto tra le due 
figure, che mostrano come il personaggio comico si muova sulla scia del personaggio mitico. Il 
sacrificio rappresenta il centro di questi paralellismi, alla cui luce è possibile leggere anche tutti gli 
altri. Precisamente, entrambe le figure entrano in conflitto con gli dèi e cercano di avere la meglio 
su di loro attraverso un sacrificio: Prometeo lo fa garantendo la parte commestibile della vittima 
agli uomini, Pisetero, invece, facendo cessare, o intercettando, le offerte che giungono agli dèi. 
Entrambe le figure, inoltre, danno inizio ad un “nuovo mondo”: Prometeo istituendo la divisione tra 
mortali e immortali su cui si fonda il cosmo, Pisetero fondando Nubicuculia. Per di più, entrambi i 
personaggi possono essere visti come “portatori di civiltà”: Prometeo perché dona il fuoco agli 
uomini dopo averlo rubato a Zeus
311, Pisetero perché riunisce nella città sulle nuvole gli uccelli che 
prima vivevano dispersi e li eleva da uno stato animale e ferino alla dignità di nuovi dèi. Da ultimo, 
le due figure possiedono alcune caratteristiche comuni, quali la furbizia, la scaltrezza, la genialità 
delle trovate
312. 
Il  fatto  che  Prometeo  dia  consigli  all’eroe  comico  su  come  vadano  gestite  le  trattative  con  gli 
ambasciatori divini è un chiaro segnale dell’avvenuto avvicendamento tra i due, tra il vecchio e il 
nuovo Prometeo. Occorre però notare che Pisetero non solo raccoglie il testimone consegnatogli dal 
mitico predecessore, ma va ben oltre, confermando e soprattutto superando l’operato prometeico. Ci 
sono alcune spie che possono essere lette in questo senso; innanzitutto, infatti, mentre il Prometeo 
di  Esiodo  aveva  ammonito  gli  uomini  a  non  accettare  alcun  dono  di  Zeus,  e  precisamente 
Pandora
313, al contrario il Prometeo comico indica chiaramente a Pisetero che l’obiettivo primo è 
farsi consegnare Basilea. E che le due figure, Pandora e Basilea, siano complementari è facilmente 
ravvisabile nell’assoluta vicinanza delle descrizioni che Esiodo e il titano della scena comica danno 
delle due: se Pandora è così chiamata perché ricevette da tutti gli dèi dell’Olimpo un dono
314, allo 
stesso modo Basilea è colei che amministra tutto quello che è di Zeus
315; e Aristofane calca molto 
sull’idea del tutto, che richiama appunto il nome di Pandora: la fanciulla regge il fulmine di Zeus e 
tutto il resto (a(paca/panta, v. 1539; a(/panta, v. 1542), e se Pisetero riuscirà ad averla, avrà ogni 
cosa (h3n g’ h2n su\ par’ e)kei/nou parala/bh|j, pa/nt’ e)/xeij, v. 1543). Se Basilea è una kalli/sth 
                                                 
311 Hes. Th. 562 sgg. 
312 Prometeo è definito in Esiodo ai)olo/mhtij (Th. 511) e poikilo/bouloj (Th. 521); una delle sue caratteristiche 
principali è la do\lia te/xnh (Th. 560). Quando, nella vicenda comica, Prometeo si nasconde da Zeus con un ombrello, 
Pisetero riconosce la scaltrezza tradizionalmente ascritta al personaggio mitologico (eu] g’ e)peno/hsaj au)to\, v. 1511). 
Nella commedia Pisetero non gli è da meno: l’eroe comico è definito da Upupa “un vecchio scaltro” (drimu\j pre/sbuj, 
v.  255);  Evelpide  ammira  la  trovata  di  difendersi  dagli  attacchi  degli  uccelli  con  spiedi  e  pentole  e  si  rivolge  al 
compagno con un vocativo che ne rivela le capacità (w] sofw/tat’, eu] g’ a)neu=rej au)to\, v. 362); ancora, Upupoa 
definisce il protagonista “più astuto di una volpe” (pukno/taton ki/nadoj, v. 429). 
313 Hes. Op. 85 sgg. 
314 Hes. Op. 80-82; il nome Pandora, infatti, è composto dall’aggettivo pa=j e dal sostantivo dw=ron. 
315 Cfr. vv. 1537-1541.   104 
ko/rh (v. 1537), Pandora è plasmata in una “bella forma amabile di ragazza” (parqenikh=j kalo\n 
ei]doj e)ph/raton
316). Pertanto, le due figure paiono assimilabili
317. 
Inoltre, il fatto stesso di interdire i sacrifici oltrepassa di gran lunga l’azione di Prometeo: se il 
titano, con la sua logica sacrificale, aveva garantito che una parte del sacrificio restasse all’uomo, 
Pisetero, prospettando la fine delle offerte per gli dèi, fa sì che tutto resti all’uomo e non soltanto 
una parte. 
Questo  superamento  della  vicenda  mitica  di  Prometeo,  tuttavia,  non  può  non  passare  prima 
attraverso  una  riproposizione  della  situazione  mitologica.  E  in  effetti,  la  commedia,  dopo  aver 
mostrato il passaggio di consegne tra il titano e il protagonista, novello Prometeo, ripercorre proprio 
il punto saliente del mito prometeico, imitandolo: si tratta della scena in cui l’eroe comico, fatto 
proprio  il  nuovo  ruolo  di  Prometeo,  accoglie  gli  ambasciatori  divini  e  si  appresta  a  gestire  le 
trattative di pace. 
 
 
 
Intorno al fuoco: preparativi di banchetto, ovvero la stipula della tregua 
 
Dopo che Prometeo ha abbandonato la scena, giunge l’ambasceria divina, composta da Poseidone, 
Eracle  e  Triballo,  un  rappresentante  degli  dèi  barbari
318,  per  trattare  la  pace  (h|(rh/mesqa  peri\ 
diallagw=n pre/sbeij, v. 1577) e porre finalmente fine all’embargo delle offerte sacrificali, che sta 
affamando gli abitanti dell’Olimpo e tutti gli dèi. I divini personaggi trovano Pisetero intento nella 
preparazione di un banchetto, mentre armeggia attorno ad un fuoco, per arrostire della carne: 
 
      PEI- th\n turo/knhsti/n tij do/tw: fe/re si/lfion: 
        turo\n fere/tw tij: purpo/lei tou\j a)/nqrakaj. 
                                                 
316 Hes. Op. 63. 
317 Riguardo l’accostamento Pandora-Basilea si veda Bowie 1993, p. 163. 
318 L’invenzione del dio Triballo è eseguita sulla base della popolazione barbara (Tracia o Illirica), realmente esistente, 
dei Triballi (cfr. Zannini Quirini 1987 pp. 73-80). La questione riguardo la presenza di divinità barbare era già stata 
posta da Pisetero (ei)sin ga\r e(/teroi ba/rbaroi qeoi/ tinej / a)/nwqen u(mw=n;, vv. 1525-1526). La risposta di Prometeo 
(vv. 1526-1527; 1528), insieme al racconto della situazione che vede questi Triballi minacciare Zeus (vv. 1520-1524), 
ci dipinge queste divinità “straniere” come relegate al di fuori del pantheon olimpio; esse costituiscono un gruppo che 
appare  geograficamente  collocato  ai  margini  del  cosmo  governato  da  Zeus  ed  essendo  selvagge  e  affamate 
rappresentano una minaccia per gli olimpi (cfr. Zannini Quirini 1987 pp. 78-79; Dunbar 1995 ad v. 1529; Mastromarco-
Totaro 2006 ad v. 1521). La geografia del mondo divino, in tal modo, è una proiezione di quella reale del mondo greco: 
in tal senso, il mondo degli olimpi è raffigurato come se fosse la Grecia, mentre gli dèi barbari, minacciosi, che vivono 
di rapine e razzie, stanno più a Nord (a)/nwqen, v. 1522; 1526); i Greci consideravano infatti barbari tutti quelli che 
abitavano le zone a Nord della vera e propria Ellade: dunque, è come se esistesse una sorta di Tracia del cosmo divino, 
a Nord dell’Olimpo,abitata dagli dèi Triballi.   105 
      POSEIDWN- to\n a)/ndra xai/rein oi( qeoi\ keleu/omen 
             trei=j o)/ntej h(mei=j. 
      PEI-          a)ll’ e)piknw= to\ si/lfion. 
      HRAKLHS- ta\ de\ kre/a tou= tau=t’ e)sti/n; 
      PEI-              o)/rniqe/j tinej 
        e)panista/menoi toi=j dhmotikoi=sin o)rne/oij 
        e)/docan a)dikei=n. 
 
      PI- (ai servi) Qualcuno porti la grattugia; portate del silfio! 
             Qualcuno porti del formaggio, su’! Attizza le braci! 
      POSEIDONE- Salve uomo! Ti salutiamo, 
           noi tre, che siamo dèi. 
      PI- (c.s. non curandosi della presenza degli dèi)… io ci grattugio il silfio… 
      ERACLE- Che carne è mai questa? 
      PI- Uccelli, 
            che sono stati riconosciuti colpevoli di essere insorti 
            contro gli uccelli democratici. (vv. 1579-1585) 
 
La scena, dunque, si presenta in questo modo: da una parte il protagonista, dall’altra, di fronte, gli 
dèi;  nel  mezzo  un  fuoco,  con  un  braciere.  Che  quel  fuoco  rappresenti  un  fuoco  sacrificale  è 
abbastanza  scontato.  Non  c’è  nessuna  prova  incontrovertibile  di  ciò,  non  vengono  nominati 
strumenti con valenza rituale, non c’è menzione diretta di vittime sacrificali; eppure, l’avvenuto 
passaggio di consegne con Prometeo risuona ancora sulla scena e richiama fortemente l’idea di 
sacrificio; inoltre, la presenza degli dèi attorno ad un fuoco su cui arrostiscono dei pezzi di carne 
induce  a  vedere  nei  preparativi  di  Pisetero  qualcosa  di  più  di  un  semplice  banchetto  o  di  una 
normale grigliata.  
Siccome gli equilibri su cui si regge il mondo sono stati stravolti dalla parentesi comica di Pisetero, 
che con la propria costruzione aveva manomesso i rapporti con la sfera divina, è necessaria una 
ricomposizione dell’ordine; tale ricomposizione, presagita nell’incontro con Prometeo, deve adesso 
essere sancita da un rito sacrificale, che segni una sorta di ri-fondazione del mondo, in modo che 
tutto torni alla normalità: questo sacrificio si presenta allora come autentica riproposizione e ri-
celebrazione del primordiale sacrificio di Prometeo, che, nel tempo del mito, aveva originato il 
mondo presente, fondato sulla fondamentale polarità mortali-immortali. La scena comica, infatti,   106 
assume i contorni mitologici della scena esiodea
319. Esattamente come a Mecone, dove gli uomini e 
gli  dèi  decidevano  una  contesa  (Th.  535  sgg.),  così  anche  nella  commedia  c’è  contesa  e 
l’ambasceria divina giunge appunto per dirimerla. Se Prometeo aveva posto in mezzo, fra mortali e 
dèi, una vittima sacrificale, alla stessa maniera nella scena drammatica c’è un braciere sacrificale, 
su cui arrostisce della carne, a dividere Pisetero e gli dèi.  
La  riproduzione  del  mito  prometeico,  tuttavia,  non  va  nel  senso  di  una  ripetizione  assoluta  e 
identica in tutto e per tutto: l’elemento in più che la commedia pùo vantare rispetto alla vicenda 
esiodea è dato dalla differenza sostanziale e decisiva dei ruoli dei due mediatori; infatti, mentre 
Prometeo fungeva da arbitro esterno al contendere, non avendo parte attiva né con gli dèi né con gli 
uomini, Pisetero, al contrario, è un mediatore interno al contendere, svolge una duplice funzione, in 
quanto arbitro e contemporaneamente parte in causa
320. Proprio per questa duplice funzione, il gesto 
di Pisetero è carico di significati particolari.  
Certamente il fatto di ripetere il sacrificio celebrato da Prometeo, invitando gli dèi al banchetto (ka2n 
diallattw/meqa  /  e)pi\  toi=sde,  tou\j  pre/sbeij  e)p’  a)/riston  kalw=,  vv.  1601-1602),  sancisce 
solennemente la separazione tra uomini e dèi, come già il titano aveva fatto nel tempo del mito
321, e 
dunque ristabilisce la normalità delle antiche gerarchie che l’eroe comico aveva temporaneamente 
sovvertito. Un indizio in questo senso è facilmente ravvisabile nei preparativi del banchetto che 
hanno luogo proprio durante l’incontro con gli ambasciatori; in quest’occasione viene a realizzarsi 
un ribaltamento assoluto rispetto a quanto il protagonista aveva annunciato in precedenza, nella 
messa in pratica del proprio progetto; convincendo i pennuti riguardo la loro regalità, Pisetero aveva 
fatto leva sulla situazione presente degli uccelli, i quali, da una condizione di divinità, erano passati 
ad una condizione del tutto opposta: maltrattati e imbanditi arrosto con varie salse, a base di olio, 
silfio  e  formaggio  grattugiato
322;  adesso,  mentre  Poseidone  si  rivolge  a  lui,  l’eroe  comico  sta 
                                                 
319 Cfr. Romer 1997 pp. 58-59. 
320 È forse utile ribadire che la questione è giocata tutta, sin dall’inizio, esclusivamente tra uomini, o meglio tra Pisetero, 
e dèi: gli uccelli non c’entrano se non come strumento di cui si serve l’eroe comico nella sua personalissima sfida agli 
dèi. Già Prometeo si era rivolto a Pisetero in quanto uomo, non tenendo in alcuna considerazione gli uccelli (a)ei/ pot’ 
a)nqrw/poij ga\r eu)/nouj ei)/m’ e)gw/, v. 1545); le prime parole degli ambasciatori, poi, non lasciano dubbi: Eracle fa 
capire chiaramente che la causa di tutta la contesa è un  uomo (a)kh/koaj /  e)mou= g’,  o(/ti to\n  a)/nqrwpon a)/gxein 
bou/lomai, / o(/stij pot’ e)/sq’ o( tou\j qeou\j a)poteixi/saj, vv. 1574-1576), mentre gli uccelli non vengono neppure 
lontanamente nominati; e lo stesso dicasi del saluto che Poseidone rivolge a Pisetero (to\n a)/ndra xai/rein oi( qeoi\ 
keleu/omen,  v.  1581),  che  indica  chiaramente  come  gli  ambasciatori  vedano  nell’eroe  comico  un  uomo  e  non  un 
rappresentante degli uccelli, e che peraltro stigmatizza perfettamente quelle che sono le due posizioni che si affrontano, 
da una parte l’eroe comico, dall’altra gli dèi. 
321 Cfr. Vernant 1982a pp. 29-31; 34. 
322 Cfr. vv. 533-538: 
      PEI- a)ll’ e)piknw=sin turo/n, e)/laion, 
               si/lfion, o)/coj, kai\ tri/yantej 
               kata/xusm’ e(/teron gluku\ kai\ liparo/n, 
               ka)/peita kateske/dasan qermo\n 
               tou=to kaq’ u(mw=n, 
               au(/wn w(/sper kenebrei/wn.   107 
cucinando gli uccelli “ribelli” proprio seguendo le modalità di quella stessa ricetta, usando gli stessi 
ingredienti
323.  
Tuttavia, la ricomposizione dell’ordine non avviene senza che ci sia un avanzamento, un qualcosa 
di diverso, rispetto alla parallela situazione prometeica. 
Pisetero, nuovo Prometeo, ridefinisce le antiche posizioni e ripete i gesti del mitico predecessore; 
però, mentre il titano aveva compiuto un gesto che non aveva conseguenze dirette per lui medesimo 
(la divisione operata tra mortali e immortali, infatti, non comportava alcun effetto per Prometeo, che 
continuava  a  rimanere  un  immortale
324),  l’eroe  comico,  al  contrario,  agisce  da  mortale  in  una 
operazione che determina conseguenze ben precise. Se la separazione operata dal titano garantiva 
all’uomo il banchetto sacrificale, comportando però di necessità un rovescio della medaglia, vale a 
dire la negazione dello stato divino e quindi la decadenza, la vecchiaia e la morte, il porsi sulla scia 
di quella primordiale separazione è attuata da Pisetero con piena consapevolezza delle conseguenze. 
Anzi, il fatto stesso che Pisetero, da uomo, ripeta quel gesto, rifondi la divisione tra uomini e dèi, 
sembra essere una esaltazione netta, senza riserve, della divisione stessa. Solo così infatti si può 
spiegare il percorso compiuto dall’eroe comico; egli entra in conflitto con gli dèi, dà vita ad una 
creazione fatta apposta per escludere gli olimpi, ma alla fine, sulla scia di Prometeo, celebra un 
sacrificio che rimette le cose a posto e segna una volta per tutte la conservazione dello status quo.  
                                                                                                                                                                  
 
      PI- Grattugiano del formaggio, e vi inbandiscono con olio 
            silfio, aceto, e fatta una salsa, 
            dolce e grassa, 
            la versano calda su di voi, 
            sui vostri cadaveri caldi. 
 
       
 
323 Cfr. vv. 1579-1580: 
      PEI-     fe/re si/lfion: 
        turo\n fere/tw tij: 
       
PI- Portate del silfio! 
            Qualcuno porti del formaggio… 
Cfr. vv. 1589-1590: 
      PEI- e)/laion ou)k e)/nestin e)n th|= lhku/qw|. 
      HRA- kai\ mh\n ta/ g’ o)rni/qeia lipa/r’ ei]nai prepei. 
 
      PI- Non c’è olio nell’ampolla… 
      ER- E ivece la carne degli uccelli dev’essere ben unta… 
Cfr. v. 1637: 
      PEI- ma/geire, to\ kata/xusma xrh\ poei=n gluku/. 
 
      PI- Cuoco, la salsa dev’essere dolce! 
324 Anche nella vicenda comica viene ribadito che Prometeo è una divinità; egli parla in prima persona quando racconta 
del  digiuno  a  cui  sono  sottoposti  gli  dèi,  e  si  mette  chiaramente  nel  gruppo  delle  divinità  affamate  dicendo 
espressamente “il fumo delle offerte non giunge più presso di  n o i” (ou)de\ kni=sa mhri/wn a)/po / a)nh=lqen w(j h(ma=j, vv. 
1517-1518)  e  “n  o  i    digiuniamo”  (nhsteu/omen,  v.  1519).  Inoltre,  nonostante  dichiari  di  odiare  gli  dèi  (v.1547), 
Prometeo è considerato un dio anche da Pisetero, il quale lo ringrazia perché “unico tra gli dèi” ha il merito di aver 
donato agli uomini la possibilità di arrostire la carne al fuoco (mo/non qew=n ga\r dia\ s’ a)panqraki/zomen, v. 1546).   108 
E  il  ripristinare  lo  stato  di  cose  alla  situazione  precedente,  ovviamente,  interessa  anche  la 
condizione stessa del protagonista, il quale non prende il posto di Zeus, non diventa un dio, come 
alcuni credono di poter dedurre dal finale
325. Infatti, lungi dal rappresentare un indizio dell’apoteosi 
del protagonista, le nozze con Basilea indicano semplicemente la vittoria finale dell’eroe comico e 
sciolgono l’azione nel consueto kw=moj conclusivo. Due battute di Pisetero pronunciate durante le 
trattative non lasciano dubbi sulla impossibilità di ritenere l’eroe comico divinizzato: 
 
      PEI- a)/lhqej; ou) ga\r mei=zon u(mei=j oi( qeoi\ 
        i)sxu/set’, h2n o)/rniqej a)/rcwsin ka/tw ; 
        nu=n me/n g’ u(po\ tai=j nefe/laisin e)gkekrumme/noi 
        ku/yantej e)piorkou=sin u(ma=j oi( brotoi/: 
        e)a\n de\ tou\j o)/rnij e)/xhte summa/xouj, 
        o(/tan o)mnu/h| tij to\n ko/raka kai\ to\n Di/a,  
        o( ko/rac parelqw\n tou)piorkou=ntoj la/qra| 
        prospta/menoj e)kko/yei to\n o)fqalmo\n qenw/n.  
 
      PI- Davvero? Non sareste forse più forti, voi dèi, 
            se gli uccelli comandano giù? 
            Ora, ricurvi e nascosti sotto le nuvole, 
            i mortali vi bestemmiano; 
            ma se avrete come alleati gli uccelli, 
            quando qualcuno spergiura su Zeus, e sul corvo, 
            allora il corvo piomba di nascosto su colui che impreca 
            e lo colpisce fino a cavargli un occhio. (vv. 1606-1613) 
 
      PEI-      e(/tero/n nun e)/ti 
        a)kou/saq’ o(/son u(ma=j a)gaqo\n poih/somen. 
        e)a/n tij a)nqrw/pwn i(erei=o/n tw| qew=n  
        eu)ca/menoj ei]ta diasofi/zhtai le/gwn 
        “menetoi\ qeoi/” kai\ ma)podidw||= mishti/a|, 
        a)napra/comen kai\ tau=ta. 
      POS-        fe/r’ i)/dw tw|= tro/pw|; 
      PEI- o(/tan diariqmw=n a)rguri/dion tu/xh| 
                                                 
325 Così ad esempio Lebeau 2002-2003 p. 135 e Sommerstein 1987 ad v. 1765, che vedono nel glorioso finale la 
divinizzazione del protagonista.   109 
        a(/nqrwpoj ou[toj, h2 kaqh=tai lou/menoj, 
        katapta/menoj i)kti=noj a)narpa/saj la/qra| 
        proba/toin duoi=n timh\n a)noi/sei tw|= qew|=. 
 
      PI- Ascoltate quale altro vantaggio vi garantiremo: 
            se un uomo, che ha promesso un sacrificio ad un dio, 
            poi ci cavilla dicendo 
            “tanto gli dèi sono pazienti” e per avarizia non paga, 
            gli faremo pagare tutto. 
      POS- In che modo? Fammi capire bene. 
      PI- Quando quest’uomo si sta contando i soldi, 
            o quando si sta facendo il bagno, 
            un nibbio vola giù e furtivamente gli ruba 
            il valore di due pecore e lo porta al dio. (vv. 1616-1625) 
 
Il fatto che Pisetero indichi quali vantaggi possano derivare agli dèi da una loro eventuale alleanza 
con  gli  uccelli  mostra  esplicitamente  che  il  protagonista  non  si  sente  investito  di  una  nuova 
dimensione divina; la conferma viene soprattutto dal modo in cui il protagonista si rivolge agli 
ambasciatori (u(mei=j oi( qeoi\), distinguendo in maniera decisa se stesso dagli dèi. Inoltre, il fatto 
stesso di prospettare un’alleanza tra uccelli e dèi a favore di questi ultimi non fa che riconfermare 
ancora  una  volta  la  perennità  e  la  divinità  degli  olimpi,  rivelando  così  ulteriormente  l’ormai 
avvenuta riconferma delle normali gerarchie
326. 
Pisetero  non  diventa  un  dio,  ma  rimane  un  uomo;  il  Coro  stesso,  che  termina  il  dramma  con 
l’appellativo  w]  daimo/nwn  u(pe/rtate  (v.  1765),  solo  qualche  verso  prima  si  era  espresso 
puntualizzando la condizione dell’eroe comico, definito con il termine a)nh/r
327; allora, il vocativo 
finale, “sommo dio” (v. 1765), più che un’effettiva indicazione dello statuto divino del protagonista 
sembra essere un’allucinata visione del Coro degli uccelli, i quali, anche dopo che Pisetero ha 
arrostito  alcuni  di  loro,  continuano  a  credere  che  l’eroe  comico  sostituisca  davvero  Zeus, 
                                                 
326 Cfr. Lebeau 2002-2003 p. 134. 
327 Cfr. vv. 1726-1728: 
      XO- mega/lai mega/lai kate/xousi tu/xai 
               ge/noj o)rni/qwn 
               dia\ to/nde to\n a)/ndra. 
 
      CO- Grandi, grandi fortune 
              toccano al genere degli uccelli, 
              per merito di quest’uomo.   110 
diventando di fatto un dio
328, e per riflesso sono ancora convinti della propria regalità e divinità. 
Dunque, il protagonista viene celebrato come glorioso vincitore e tale risulta in virtù della tregua 
siglata con gli dèi, che gli ha garantito notevoli vantaggi (le nozze con Basilea su tutti); ma la 
vittoria finale non significa affatto divinizzazione. 
Il banchetto sacrificale che segna la fine delle ostilità e la tregua, proprio perché ripete il gesto 
prometeico, non può che riconfermare la spaccatura tra uomini e dèi: anche per questo motivo 
l’eroe comico non potrebbe assolutamente essere diventato un dio.  
La conferma della spaccatura però presenta un notevole progresso rispetto alla parallela vicenda di 
Prometeo. Esiodo (Op. 42 sgg.) narra che per causa di Prometeo gli uomini sono decaduti alla 
condizione di mortali e costretti alla fatica e al lavoro per poter vivere
329; inoltre, l’aver accolto 
Pandora provoca tristi conseguenze per i mortali
330. 
La commedia, invece, ha una prospettiva del tutto opposta, serena e gioiosa: la separazione dagli dèi 
non viene vista affatto come un motivo di decadenza; al contrario, dopo la stipula della tregua, 
l’eroe viene celebrato come vincitore. E le nozze con Basilea, raffigurazione della nuova Pandora, 
non solo non devono essere evitate, ma sono il vero motivo della vittoria. 
Il sacrificio di Pisetero, allora, più che mostrare il distacco presente tra mortali e immortali, intende 
in un qualche modo esaltare la condizione umana, che non viene vista in maniera negativa, come 
privazione di una condizione originaria superiore, ma, al contrario, viene vista in maniera luminosa 
e splendente. E l’esaltazione passa appunto attraverso una decisa e netta riconferma della spaccatura 
esistente tra umani e divinità: Pisetero, allora, si appropria del ruolo di Prometeo non per colmare la 
distanza con gli dèi, ma per fare l’esatto contrario, per mantenerla tale e quale. L’eroe comico, in tal 
modo,sembra gloriarsi della propria dimensione umana, che non sarà migliore di quella divina, ma 
di sicuro non ne è inferiore. Anzi, la vicenda comica, con questo finale vittorioso per il protagonista, 
ha  rivelato  come  gli  dèi  stessi  necessitino  degli  uomini  per  continuare  a  godere  della  propria 
beatitudine; infatti, se non ci fossero dei mortali che li celebrano,  gli immortali non avrebbero 
motivo di esistere: quando gli umani avevano smesso di sacrificare, “Zeus era finito” (v. 1545). 
                                                 
328 Al riguardo si veda Dunbar 1995 ad v. 1764-5. 
329 Hes. Op. 42: kru/yantej ga\r e)/xousi qeoi\ bi/on a)nqrw/poisin (gli dèi tengono nascosta agli uomini la vita); id., 47-
50: a)lla\ Zeu\j e)/kruye xolwsa/menoj fresi\ h|]sin, / o(/tti min e)capa/thse Promhqeu\j a)gkulomh/thj: / tou)/nek’ a)/r’ 
a)nqrw/poisin e)mh/sato kh/dea lugra/, / kru/ye de\ pu=r. (ma Zeus la nascose, irato nel cuore, perché Prometeo dagli 
scaltri disegni lo aveva ingannato: per questo motivo ordì per gli uomini gravosi affanni e nascose il fuoco). 
330 Cfr. Hes. Op. 90-95: pri\n me\n ga\r zw/eskon e)pi\ xqoni\ fu=l’ a)nqrw/pwn / no/sfin a)/ter te kakw=n kai\ a)/ter 
xalepoi=o po/noio / nou/swn t’ a)rgale/wn ai(/ t’ a)ndra/si kh=raj e)/dwkan. / a)lla\ gunh\ xei/ressi pi/qou me/ga pw=m’ 
a)felou=sa / e)ske/das’, a)nqrw/poisi d’ e)mh/sato kh/dea lugra/. (prima le schiere degli uomini vivevano sulla terra, 
senza mali e senza la penosa fatica, lontani dalle tremende malattie che arrecano morte agli uomini; ma la donna, 
sollevato con le mani il grande coperchio del vaso, lasciò dispedere il contenuto e causò agli uomini tristi lutti).   111 
L’uomo in quanto tale esce nobilitato dalla vicenda comica: sulla scena comica l’eroe non è colui 
che trascende la dimensione umana o colui che fa cose ultra-umane, bensì colui che accetta la 
propria condizione umana e vive in pienezza la propria dimensione di uomo.  
È questa la profondità della commedia aristofanea: la realtà è guardata dal punto di vista dell’uomo. 
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LISISTRATA 
 
Rappresentata nel 411 a. C.
331 – in un periodo buio per Atene, che, non ancora risollevatasi dalla 
tremenda disfatta siciliana, assiste inerme al colpo di stato oligarchico per mano di Pisandro
332 e 
all’estenuante prosecuzione della guerra – la commedia porta in scena la fine delle ostilità e il 
ritorno della pace, ad opera di una donna Ateniese, Lisistrata, il cui nome evoca subito quella che 
sarà l’impresa della protagonista
333. Da vera eroina comica, il personaggio principale si impegna in 
un’impresa tutt’altro che femminile: riunisce le donne di Grecia per discutere riguardo la guerra e 
per trovare tutte insieme il modo di far tornare la pace. Il piano si basa sul solo potere che le donne 
riescono ad esercitare nei confronti degli uomini, vale a dire il “potere sessuale”: Lisistrata e le sua 
compagne proclamano lo sciopero del sesso fin tanto che i loro uomini non avranno stipulato la 
pace. Per la buona riuscita del progetto, le donne devono impadronirsi del potere e della gestione 
delle finanze, così da poter prendere le decisioni politiche al posto dei loro mariti; proprio per 
questo motivo occupano l’Acropoli. Dopo una spassosissima scena in cui si affrontano il Coro delle 
donne e il Coro dei vecchi, Lisistrata annuncia che il nuovo governo della città sarà in mano alle 
donne, così che esse possano impedire che l’erario dello stato sia usato per finanziare le operazioni 
belliche  e  decidere  una  volta  per  tutte  la  fine  della  guerra.  Indetta  l’astinenza  sessuale,  le 
conseguenze non tardano a farsi sentire: gli uomini, in preda al desiderio, cominciano a cedere. La 
scena che dà conto di ciò – l’episodio di Cinesia e Mirrine, in cui la moglie sembra disposta a 
soddisfare il marito, ma, dopo aver portato al massimo grado l’eccitazione di costui, alla fine si 
sottrae, lasciando il povero Cinesia a bocca asciutta – è tra le più famose creazioni di Aristofane e 
rivela  in  pieno  la  bravura  artistica  del  drammaturgo.  Il  cedimento  degli  uomini  fa  sì  che  la 
protagonista e le compagne riescano ad avere la meglio e possano far stipulare una tregua tra le città 
                                                 
331 L’ u(po/qesij consente di evincere tale datazione,  sulla  base dell’indicazione  secondo la quale la commedia  fu 
rappresentata  sotto  l’arcontato  di  Callia  (e)dida/xqh  e)pi\  Kalli/ou  a)/rxontoj  tou=  meta\  Kleo/kriton  [a)/rcantoj]), 
mentre non viene fatta alcuna menzione circa l’agone durante il quale avvenne la rappresentazione; a tal riguardo la 
critica è divisa, ma Sommerstein e Henderson, sulla base di un confronto tra elementi interni e testimonianze tucididee, 
sono propensi a considerare che l’agone fosse quello lenaico (cfr. Sommerstein 1998 p. 1 e Henderson 1987a pp. xv-
xvi). Dello stesso parere il Dover (cfr. Dover 1972 p. 150). Decisivo ai fini di una datazione precisa risulta il saggio di 
Sommerstein (1977), Aristophanes and the events of 411. 
332 Cfr. Thuc. VIII 53,1 e VIII 54,1-2. 
333 Lisistrata, infatti, significa letteralmente “colei che scioglie gli eserciti”, essendo un nome composto da lu/sij e 
stra=toj.   114 
contrapposte nel conflitto; torna così la pace, che può essere festeggiata nella maniera più tipica, 
con il kw=moj finale che chiude la vicenda. 
 
 
 
Il giuramento di Lisistrata 
 
Dopo aver radunato le donne dell’Ellade, Lisistrata passa ad esporre il fine ultimo delle proprie 
trame (porre fine della guerra) e le modalità di riuscita: le donne dovranno riuscire a costringere gli 
uomini a stipulare la pace; lo sciopero sessuale attraverso cui esse potranno riuscire ad imporre la 
loro volontà è alla base della riuscita del piano ed è senz’altro decisivo per gli sviluppi dell’azione: 
in tal maniera lo illustra la protagonista (vv. 119 sgg.). Il progetto incontra però il dissenso delle 
donne,  che  paiono  piuttosto  preoccupate  di  fronte  alla  prospettiva  di  una  prolungata  astinenza 
sessuale e preferiscono piuttosto rassegnarsi amaramente alla guerra (vv. 129 sgg). Di fronte a ciò, 
per rafforzare i comuni intenti, l’eroina propone allora di fare un solenne giuramento, in modo da 
legare in un patto insolubile le proprie compagne e allo stesso tempo per impedire loro di violare lo 
sciopero: 
 
      LUSISTRATH- ti/ dh=ta tau=t’ ou)x w(j ta/xista, Lampitoi=, 
                cunomo/samen, o(/pwj a2n a)rrh/ktwj e)/xh|. 
      LAMPITW- pa/rfaine ma\n to\n o(/rkon, w(j o)miw/meqa.
* 
 
      LISISTRATA- Su, allora! Facciamo al più presto un giuramento, 
            Lampitò, in modo che la nostra decisione sia inviolabile. 
      LAMPITO’- Mostraci il giuramento e noi giureremo. (vv. 181-183) 
 
La parola greca che indica il giuramento è o(/rkoj; il primo significato di tale termine è di carattere 
eminentemente materiale: indica un vero e proprio oggetto sul quale viene ad essere stipulato il 
patto  e  che  deve  rimanere  quale  segno  tangibile  di  garanzia
334;  solo  secondariamente  passa  ad 
indicare, per metonimia, l’atto stesso del giurare, il giuramento tout court. Le parole di Lampitò 
indicano chiaramente questa duplice valenza di o(/rkoj: chiedendo che si mostri “il giuramento”, la 
donna spartana può intendere sia l’oggetto sia l’atto del giurare. 
                                                 
* Il testo greco si basa sull’edizione oxoniense di Henderson (1987a). 
334 Cfr. LSJ s. v. o(/rkoj. Si veda anche Benveniste 1976 pp. 408-410.   115 
Avendo la funzione di vincolare in un patto indissolubile i contraenti, il giuramento greco è sacro e 
in  quanto  tale  si  inscrive  all’interno  di  una  celebrazione  religiosa  che  prevede,  tra  l’altro, 
l’esecuzione di un sacrificio
335. 
Come è logico pensare, il sacrificio della cerimonia del giuramento presenta dei caratteri essenziali 
che sono comuni a tutti i normali sacrifici; bisogna però riconoscere la presenza di tutta una serie di 
elementi  che  distinguono  il  rituale  come  particolare  rispetto  ad  altre  celebrazioni
336;  tali 
caratteristiche distintive ruotano essenzialmente intorno al fatto che la vittima del sacrificio inserito 
nella cerimonia di giuramento deve fare da tramite tra coloro che che si impegnano nel giuramento 
stesso e le divinità chiamate a garantire la validità e la inviolabile sacralità del giurare
337. Nella 
scena comica si assiste proprio ad un sacrificio di questo tipo: 
 
      LUS- kalw=j le/geij. pou=7’sq’ h( Sku/qaina; poi= ble/peij; 
        qe\j ei)j to\ pro/sqen u(pti/an th\n a)spi/da, 
        kai/ moi do/tw ta\ to/mia/ tij. 
      KALONIKH-       Lusistra/th, 
          ti/n’ o(/rkon o(rkw/seij poq’ h(ma=j; 
      LUS-             o(/ntina; 
        ei)j a)spi/d’, w(/sper, fasi/n, Ai)sxu/loj pote/, 
        mhlosfagou/saj. 
      KAL-       mh\ su/ g’, w] Lusistra/th, 
        ei)j a)spi/d’ o)mo/sh|j mhde\n ei)rh/nhj pe/ri. 
      LUS- ti/j a2n ou]n ge/noit’ a2n o(/rkoj ; 
      KAL-                ei) leuko/n poqen 
        i(/ppon labou=sai to/mion e)ntemoi/meqa ; 
      LUS-poi= leuko\n i(/ppon; 
      KAL-       a)lla\ pw=j o)mou/meqa 
        h(mei=j; 
      LUS-   e)gw/ soi nh\ Di/’, h2n bou/lh|, fra/sw. 
        qei=sai me/lainan ku/lika mega/lhn u(pti/an, 
        mhlosfagou=sai Qa/sion oi)/nou stamni/on 
        o)mo/swmen ei)j th\n ku/lika mh\7’pixei=n u(/dwr. 
      LAM- feu= da=, to\n o(/rkon a)/faton w(j e)paini/w. 
                                                 
335 Si vedano Burkert 2003 p. 457 e Plescia 1970 pp. 9-10. 
336 Cfr. Burkert 2003 pp. 458-459. Si veda inoltre Plescia 1970 pp. 10 sgg. 
337 Cfr. Plescia 1970 p. 10.   116 
      LUS- fere/tw ku/lika/ tij e)/ndoqen kai\ stamni/on. 
      MURRINH- w] fi/ltatai gunai=kej, o( keramw\n o(/soj. 
      KAL- tau/thn me\n a1n tij eu)qu\j h(sqei/h labw/n. 
      LUS- kataqei=sa tau/thn proslabou= moi tou= ka/prou. 
        de/spoina Peiqoi= kai\ ku/lic filothsi/a, 
        ta\ sfa/gia de/cai tai=j gunaici\n eu)menh/j. 
      KAL- eu)/xrwn ge qai]ma ka)poputi/zei kalw=j. 
      LAM- kai\ ma\n poto/ddei g’ a(du\ nai\ to\n Ka/stora. 
      MUR- e)a=te prw/thn m’, w] gunai=kej, o)mnu/nai. 
      KAL- ma\ th\n7)Afrodi/thn ou)k e)a/n ge mh\ la/xh|j. 
      LUS- la/zusqe pa=sai th=j ku/likoj, w] Lampitoi=: 
        lege/tw d’ u(pe\r u(mw=n mi/’ a(/per a2n ka)gw le/gw: 
        u(mei=j d’ e)pomei=sqe tau=ta ka)mpedw/sete. 
 
      LIS- Dici bene! Dov’è l’arciere scita? Ehi, dove guardi? 
                                 Metti qui davanti, rovesciato, lo scudo. 
              Qualcuno mi dia i pezzi della vittima sgozzata. 
      CALONICE- Lisistrata, 
          con che razza di giuramento vuoi farci giurare? 
      LIS- Che tipo di giuramento? 
              Quello sullo scudo, come fece Eschilo, un tempo,  
                                            – almeno così si dice – dopo aver sacrificato una pecora. 
      CAL- No, Lisistrata! 
                Non giurare la pace sopra uno scudo! 
      LIS- E allora quale giuramento si potrebbe fare? 
      CAL- E se prendessimo un cavallo bianco 
                E lo sacrificassimo, tagliandolo a pezzi? 
      LIS- Perché mai proprio un cavallo bianco? 
      CAL- Ma allora come giuriamo? 
      LIS- Se proprio vuoi, te lo dico io, per Zeus! 
              Mettiamo qui una grande coppa nera, supina, 
              sgozziamo un orcio di vino di Taso 
              e giuriamo di non versare una goccia d’acqua nella coppa. 
      LAM- Evviva! Sono senza parole da quanto mi piace questo giuramento! 
      LIS- Qualcuno porti fuori una coppa e un orcio.   117 
      MIR- Donne carissime! Che ànfore! 
      CAL- (prendendo in mano la coppa) Subito si prova piacere, al solo gesto di  
                               [prenderla in mano. 
      LIS- Mettila giù e afferra il cinghiale! 
              Signora Peitò e tu, Coppa dell’amicizia,  
        benevola con noi donne accetta questa vittima. 
      CAL- Questo sangue ha proprio un bel colore… e come zampilla bene! 
      LAM- E che buon profumo manda, per Castore! 
      MIR- Donne, lasciate che sia la prima a giurare. 
      CAL- No, per Afrodite! A meno che tu non sia sorteggiata. 
      LIS- Lampitò, prendete tutte la coppa. 
              Una soltanto ripeta per tutte voi le parole che io dirò; 
              e voi giurerete e confermerete. (vv. 184-211) 
 
Lisistrata fa chiamare un’arciera scita
338 e le ordina di mettere a terra lo scudo, rovesciato, vale a 
dire messo in modo che l’interno, cavo, sia rivolto all’insù, così da poter essere utilizzato come se 
fosse un recipiente; chiede poi che le vengano date ta\ to/mia. Per to/mia si intendono propriamente 
i  pezzi  di  carne  di  una vittima  sacrificale,  e  più  precisamente,  trattandosi  di  un  giuramento,  si 
tratterebbe  dei  testicoli  recisi  dell’animale  sacrificato,  al  cospetto  dei  quali  doveva  avvenire  il 
solenne gesto del giuramento
339. Già questo riferimento ci introduce nella sfera dei sacrifici cruenti 
e ci consente di vedere nelle intenzioni di Lisistrata l’idea di celebrare proprio un sacrificio di tale 
genere. La conferma, poi, viene dalla citazione di un passo eschileo e dall’uso diretto del verbo 
mhlosfage/w
340 (v. 189). Per quanto riguarda il passo eschileo menzionato, si tratta di una scena 
dei  Sette  a  Tebe,  in  cui  il  Messaggero  racconta  del  giuramento  che  ha  legato  tra  loro  i  sette 
condottieri che vogliono distruggere Tebe
341: questo impegno solennemente preso dai sette guerrieri 
viene addotto come esempio di un possibile sacrificio di giuramento, in quanto la celebrazione del 
patto nell’episodio di Eschilo è avvenuta tramite lo sgozzamento di un animale dentro uno scudo, 
proprio come intende fare la protagonista nella vicenda comica. Ma l’idea di Lisistrata viene a 
contrastare con il fine ultimo, rappresentato dal ritorno della pace: come fa notare Calonice, non è 
                                                 
338  Nella  costruzione  ginecocratica  del  mondo  messo  in  piedi  dalla  protagonista  è  normale  trovare  la  versione  al 
femminile del “poliziotto urbano”, mansione che in Atene era affidata appunto agli arcieri sciti. Cfr. Mastromarco-
Totaro 2006 ad loc. 
339 Si vedano Casabona 1966 pp. 220 sgg.; Burkert 2003 p. 459; Soler 2002 pp. 95 sgg. Cfr. Henderson 1987a e 
Sommerstein 1998 ad loc. 
340 Composto di mh=lon (pecora) e sfa/zw (sgozzare). Per una trattazione completa sul verbo sfa/zw si veda Casabona 
1966 pp. 155 sgg. 
341 Aesch. Sept. 42 sgg.: a)/ndrej ga\r e(pta/, qou/rioi loxage/tai, / taurosfagou=ntej e)j mela/ndeton sa/koj, / kai\ 
qigga/nontej xersi\ taurei/ou fo/nou, /7)/Arhn7)Enuw\ kai\ filai/maton Fo/bon / w(rkwmo/thsan…   118 
possibile giurare su uno scudo se l’argomento in questione è la pace (vv. 189-190). In effetti, il 
carattere militare e bellicoso di un tale giuramento è ravvisabile già nella citazione stessa della 
scena  eschilea,  che  descrive  appunto  una  vicenda  di  guerra.  Anche  la  proposta  successiva,  di 
sacrificare un cavallo bianco, viene subito accantonata; si tratterebbe infatti di un sacrificio piuttosto 
singolare,  con  una  vittima  inconsueta,  ascrivibile  tutt’al  più  a  tradizioni  di  aree  marginali  o 
periferiche della grecità, per non dire barbare
342: sembra infatti che quest’usanza fosse diffusa tra le 
Amazzoni
343. Quella che alla fine risulta la proposta vincente consiste nel mettere al centro del 
gruppo delle giuranti una grande coppa nera e di versarci dentro del pregiato vino di Taso. Verrebbe 
dunque  a  configurarsi  un’autentica  riproposizione  del  primo  sacrificio  immaginato  dalla 
protagonista, con alcune sostituzioni – per altro decisive – rispetto al progetto originale; lo scudo 
rovesciato viene rimpiazzato da una coppa nera cava, mentre la vittima designata diventa ora un 
orcio di vino. 
La cosa è strana e attira subito l’attenzione: la sostituzione dell’animale sacrificale con del vino ci 
porta  ad  uscire  dall’ambito  di  un  sacrificio  cruento  e  ad  escludere  la  celebrazione  di  uno 
sgozzamento  rituale;  tuttavia  il  lessico  utilizzato,  e  su  cui  il  poeta  intenzionalmente  fa  leva,  è 
proprio quello tipico del sacrificio cruento
344: l’orcio verrà “sacrificato” proprio come una bestia 
sacrificale (mhlosfagou=sai, v. 196) e nell’immaginario di Lisistrata esso è a tutti gli effetti un 
animale, tanto da essere indicato con il termine ka/proj, cinghiale
345; inoltre, nell’invocazione alle 
divinità garanti del patto
346, tutto il rito si presenta come un sacrificio cruento, come un atto di 
sgozzamento (ta\ sfa/gia de/cai, v. 204). Il vino dell’orcio, allora, è il sangue della vittima (eu)/xrw 
ge qai]ma, v. 205), essendo, peraltro, i due liquori facilmente assimilabili a causa del colore
347.  
Emerge dunque in maniera lampante come le parole puntino in una precisa direzione, mentre i fatti 
puntino nella direzione opposta; ci si potrà allora chiedere se sia il caso di dar credito ai fatti e 
ritenere che non ci sia alcun sacrificio, bensì ci sia soltanto una bevuta, una libagione a suggellare il 
giuramento,  oppure  se  diversamente  sia  necessario  focalizzarsi  sulle  espressioni  e  sul  lessico 
utilizzato e vedere in effetti un sacrificio cruento. 
                                                 
342 Cfr. Xen. An. IV 5,35 e Cyr. VIII 3,12; Hdt. I 216,4 e VII 113,2. 
343 Cfr. scolio ad loc. (l’edizione di riferimento è quella di Hangard 1996). 
344 Cfr. Soler 2002 p. 102 e Fletcher 1992 p. 116. 
345 Sembra che i cinghiali fossero vittime abbastanza usuali per sacrifici di questo genere (cfr. Il. XIX 251; Xen. An. II 
2,9). 
346  Le  divinità  invocate  nel  giuramento  sono  la  Persuasione  (de/spoina  Peiqoi=)  e  “la  coppa dell’amicizia”  (ku/lic 
filothsi/a): infatti, era tipico che nei giuramenti venissero chiamati in causa testimoni extra-umani, senza per questo 
presuppore necessariamente figure divine ben definite (cfr. Burkert 2003 pp. 457-459). Peitho può essere sia un epiteto 
di Afrodite, sia la divinizzazione della persuasione e quindi una divinità a sé stante, facente parte del corteo di Afrodite 
(cfr. Buxton 1982 pp. 29 sgg.; Voigt 1937 col. 194); il suo acclarato legame con la dea della sfera amorosa rende non 
casuale la sua invocazione in un contesto come il nostro, in cui le donne giurano e promettono la castità, rivolgendosi 
comicamente ad una figura divina che rappresenta valori del tutto opposti. 
347 Ciò è piuttosto usuale in ambito mediterraneo; l’esempio cristiano del vino che diventa sangue di Cristo è eloquente. 
Cfr. Soler 2002 pp. 105 sgg.   119 
Che  delle  donne  possano  agire  attivamente  in  un  rituale  che  prevede  un’uccisione  sanguinosa, 
dando di persona l’atto della morte alla vittima, è questione dibattuta e non riducibile a poche 
parole
348. Certamente, Lisistrata può celebrare ed eseguire un sacrificio cruento in quanto nel gioco 
comico  viene  ad  essere  prospettata  una  situazione  di  rovesciamento  dei  ruoli  –  tipica  della 
commedia  aristofanea  –  per  cui  le  donne  si  appropriano  completamente  delle  prerogative 
solitamente ascritte alla sfera maschile. Questo fatto è ravvisabile in più punti e non solamente 
nell’atto  del  sacrificare,  che  rappresenta  semmai  l’acme,  il  punto  chiave  del  ribaltamento. 
Innanzitutto le donne si arrogano il diritto di parola e di esprimere le proprie opinioni, tanto da far 
propria la gestione, assolutamente tutta maschile, delle finanze pubbliche e degli affari bellici (vv. 
486 sgg.); le donne si dicono anche utili alla città, anzi, ben più utili degli stessi uomini, in quanto 
sono esse a fornire i futuri soldati (v. 651). Per giustificare il proprio ruolo nella società, inoltre, 
esse adducono un percorso molto simile a quello che porta gli uomini a diventare veri e propri 
cittadini: come i giovani maschi dovevano attraversare alcune tappe ben precise prima di essere 
considerati  uomini  a  tutti  gli  effetti,  così  il  Coro  delle  vecchie  elenca  alcuni  dei  momenti  che 
potevano scandire la vita pubblica di una ragazza ateniese
349. Si tratta di occasioni religiose, durante 
le quali alcune ragazze scelte svolgevano dei compiti all’interno della cerimonia, o comunque di 
                                                 
348 È arcinoto che la società greca era assolutamente maschilista, tanto che le donne erano “non-persone” (Bowie 1993 
p. 178), non erano ammesse ai diritti di cittadinanza (cfr. Detienne 1982a p. 133 e Blundell 1995 pp. 128-129) e in molti 
casi non avevano neppure una condizione definibile “libera” nemmeno da adulte, dovendo passare, con il matrimonio, 
dalla giurisdizione del padre a quella del marito (cfr. Lissarrague 1990 p. 183). 
Se si accetta la tesi di Detienne, secondo cui lo spazio religioso corrisponde allo spazio occupato nella costruzione 
civica e politica (Detienne 1982b pp. 9 sgg.; si veda anche Detienne 1982a p. 133), allora si dovrà affermare che le 
donne, proprio perché escluse dalla cerchia dei cittadini veri e propri, erano altresì escluse dal sacrificio; o meglio, esse 
di sicuro non erano ammesse a svolgere tutta quella serie di gesti che porta all’uccisione della vittima, mentre la loro 
partecipazione passiva alla cerimonia sembra fosse ammessa, quanto meno in certe occasioni. La presenza di importanti 
cariche  sacerdotali  esclusivamente  femminili  e  l’esistenza  di  cerimoniali  e  festività  di  partecipazione  totalmente 
muliebre, in cui era tabu la presenza maschile (ad es. le Tesmoforie), non provano nulla a favore di una partecipazione 
attiva delle donne  nel rituale sacrificale; tanto più che  tali feste  unicamente  femminili, quando contemplavano un 
sacrificio cruento, vedevano la necessità che non fossero le donne a portarlo a compimento: come testimoniano fonti 
archeologiche,  nelle Tesmoforie veniva chiamato un ma/geiroj (eccezionale  ma necessariamente tollerata presenza 
maschile) per compiere i gesti dello sgozzamento (cfr. Detienne 1982a pp. 144-145). Ciò che in effetti è assolutamente 
e irriducibilmente precluso alle donne è l’atto di spargere sangue, non già di assistere ad una cerimonia (cfr. Osborne 
1993 pp. 395 sgg.; Zaidman 1990 p. 374; Detienne 1982a pp. 134 sgg.); in tal senso, costituiscono un esempio alcuni 
passaggi dell’Ifigenia in Tauride, in cui Ifigenia spiega che lei stessa, pur essendo sacerdotessa della dèa, può soltanto 
consacrare le vittime, mentre il compito preciso di sgozzarle spetta ad altri (If.T. 40 sgg.; 621-624). 
349 Vv. 642-647: 
      XOROS- e(pta\ me\n e)/th gegw=s’ eu)qu\j h)rrhfo/roun: 
                    ei]t’ a)letri\j h] deke/tij ou]sa ta)rxhge/ti, 
                    kai\ xe/ousa to\n krokwto\n a)/rktoj h] braurwni/oij: 
                    ka)kanhfo/roun pot’ ou]sa pai=j kalh\7’xous’ 
                    i)sxa/dwn o(rmaqo/n. 
 
      CORO- A sette anni ero già arrefora; 
                   a dieci ero addetta alla farina per la nostra Patrona, 
                   e poi, con indosso la veste color zafferano, sono stata un’orsa nelle Brauronie; 
                   e quando sono diventata una bella ragazza, ho fatto la canèfora, 
                   con indosso una collana di fichi secchi.   120 
servizi legati a ricorrenze o attività della sfera sacra cittadina
350; non si tratta, invece, di un vero e 
proprio percorso educativo o di tappe iniziatiche, in quanto non esisteva nulla di tutto ciò per le 
donne
351. Lungi dal costituire un valido parallelo dell’educazione maschile, ad essa equivalente, e 
quindi lungi dal giustificare un’introduzione delle donne nella schiera dei poli/tai
352, la serie di 
tappe  e  pseudo-iniziazioni  snocciolata  dal  Coro  delle  donne  svolge  piuttosto  una  funzione 
dimostrativa e, se si vuole, metaforica. La metafora consisterebbe nel sovrapporre all’occupazione 
reale,  fisica  e  materiale  dell’Acropoli  (vv.  179  e  241)  anche  quella  cultuale;  dopo  essersi 
impadronite del centro nevralgico del potere civico, le donne intendono ora occupare l’Acropoli 
anche dal punto di vista ideologico, accampando come pretesto una loro partecipazione attiva ad 
importanti momenti religiosi della po/lij.  
Il capovolgimento dei ruoli si concretizza poi visivamente quando compare in scena la figura di 
Cinesia, il marito di Mirrine (vv. 845 sgg.): il padre ha con sé il figlio piccolo e deve accudirlo, 
prestandogli cure materne, mentre la madre è lontana a “combattere” per la patria. 
Se dunque l’acquisizione di caratteristiche e prerogative maschili e il rovesciamento dei ruoli, con 
le donne alla ribalta, possono rendere attuabile l’esecuzione materiale di un sacrificio cruento da 
parte  di  figure  femminili,  tuttavia  non  possono essere  impugnate  per  spiegare  altre  “stranezze” 
ravvisabili nel giuramento di Lisistrata, per le quali è necessario cercare risposte altrove. 
Infatti,  se  da  una  parte  possiamo  ritrovare  all’interno  della  cerimonia  messa  in  scena  dalla 
protagonista elementi concreti, presenti nei veri rituali di giuramento, dall’altra ci si accorge che 
altri aspetti sono assai difficilmente inseribili in tale genere di riti. Tra le componenti realmente 
                                                 
350 Le arrefore erano quelle fanciulle che trascorrevano un certo periodo sull’Acropoli, al servizio della dèa Atena, 
occupandosi  tra  le  altre  cose  della  tessitura  del  peplo  offerto  alla  dèa  poliade  in  occasione  delle  Panatenee  (cfr. 
Henderson  1987a  ad  v.  641-4;  Sommerstein  1998  ad  v.  642;  Mastromarco-Totaro  2006  ad  loc.);  secondo  la 
testimonianza di Pausania (I 27,3), celebravano anche un rito notturno. Sull’argomento si vedano Brelich 1969c pp. 229 
sgg.; Parke 1977 pp. 140 sgg.; Vidal-Naquet 2006 pp. 165-166. 
a)letrij, “addetta alla farina”, era una funzione religiosa svolta da alcune fanciulle ateniesi di nobili natali: queste 
dovevano macinare la farina e impastare le focacce sacrificali, impiegate nei riti (cfr. scolio ad loc.; Henderson 1987a  
v. 643-4; Sommerstein 1998 ad v. 643; Mastromarco-Totaro 2006 ad loc.). Si veda Brelich 1969c pp. 238 sgg. 
Per quanto riguarda le “orse” delle Brauronie, si tratta di un travestimento rituale legato al culto di Artemide (cfr. scolio 
ad loc. e Suid. s. v. a)/rktoj h27Braurwni/oij, in cui viene riportata anche l’origine mitica di tale culto. Cfr. Henderson 
1987a ad v. 645; Sommerstein 1998 ad v.644-5; Mastromarco-Totaro 2006 ad loc.). Per la festa dei Brauronia si veda 
Simon 1983 pp. 83-88; si vedano inoltre Vidal-Naquet 2006 pp. 166 sgg. e Brelich 1969c pp. 240 sgg., per quanto 
riguarda l’a)rktei/a (il “fare la orsa”) in generale. 
Infine, la canèfora è forse il più noto dei servizi religiosi che potevano essere prestati dalle fanciulle ateniesi. Fare la 
canèfora  significava  portare  processionalmente  il  canestro  (kanou=n),  lo  strumento  che  conteneva  il  necessario  per 
celebrare un sacrificio; questo veniva infatti portato ritualmente in processione fino al luogo dove doveva aver luogo la 
cerimonia (cfr. scolio ad loc.; Brelich 1969c pp. 279-280). Ora, in qualsiasi rito, anche in quelli privati, potevano aver 
luogo delle processioni, per cui non vi è alcuna certezza riguardo all’occasione in cui collocare lo svolgimento della 
funzione di portatrice di canestro; ma nel caso del passo in questione, dato che la carica di canèfora viene posta al 
vertice della breve rassegna di tappe che contraddistinguono l’educazione femminile, sembra di poter evincere che la 
processione debba, giocoforza, essere tra le più importanti di tutta la po/lij: si potrebbe trattare allora della lunga e 
solenne  processione  delle  Panatenee  (cfr.  Henderson  1987a  ad  v.  646-7  e  Mastromarco-Totaro  2006  ad  loc.).  Al 
riguardo, si veda Brelich 1969c pp. 279 sgg. 
351 Cfr. Vidal-Naquet 2006 pp. 165 sgg. 
352 Cfr. Vidal-Naquet 2006 p. 165.   121 
esistenti nel giuramento va senz’altro citato il gesto, fortemente simbolico, di toccare la vittima: 
coloro che giuravano dovevano entrare in contatto con la vittima, in modo che questa costituisse un 
ponte fra essi e le divinità garanti
353. Lo stesso accade nella scena comica, in cui la protagonista 
invita le compagne a toccare tutte quante la coppa sopra la quale avverrà il giuramento (la/zusqe 
pa=sai  th=j  ku/likoj,  v.  209).  Oltre  a  ciò,  un  aspetto  decisivo  nei  rituali  di  giuramento  era 
l’automaledizione con cui i giuranti si impegnavano a mantenere fede all’impegno preso e a non 
commettere spergiuro
354; nella commedia questo fatto trova un’ottima esemplificazione: dopo aver 
ripetuto le formule di giuramento, le donne proclamano un’automaledizione che dovrà cadere su di 
loro qualora esse non tengano fede a quanto sancito dal patto; l’automaledizione, in questo caso, 
assume una valenza fortemente comica che, tuttavia, non pregiudica la validità dell’anatema in sè, 
ma  anzi  si  allinea  a  quelli  che  sono  i  caratteri  e  i  fini  del  giuramento  che  si  sta  celebrando, 
sottolineando altresì l’atmosfera che caratterizza la celebrazione del patto: le donne “possano bere 
dalla coppa… ma se non saranno fedeli, allora la coppa si riempia d’acqua” (tau=t’ e)mpedou=sa me\n 
pi/oim’ e)nteuqeni/, vv. 233-234; ei) de\ parabai/hn, u(/datoj e)mplh|=q’ h( ku/lic, vv. 235-236). 
Se l’orcio – come si è visto – costituisce la vittima di questo “sacrificio” e di conseguenza il vino è 
il sangue dell’animale sacrificato, allora il risultato dell’equazione è il seguente: bere dalla coppa 
significa né più né meno prendere parte alla vittima. E le donne, appunto, una dopo l’altra, bevono 
il vino; per prima beve la protagonista, che dà avvio alla bevuta “consacrando” la coppa (fe/r’ e)gw\ 
kaqagi/sw th/nde, v. 238). Ora, sembra che nei sacrifici dei giuramenti non potesse aver luogo il 
banchetto che normalmente seguiva invece la qusi/a, per cui la vittima non poteva essere mangiata 
dai partecipanti al rito, ma doveva essere completamente consumata nel fuoco
355. Tutto ciò – ovvero 
il fatto che nella scena in questione venga consumato dalle donne il vino del giuramento – se da una 
parte può essere interpretato come un elemento di “deviazione” rispetto all’ortodossia del rituale, 
non può però non fare i conti con quello che è l’ambito comico; di conseguenza è necessario vedere 
in  filigrana  il  motivo  tipico  dell’amore  spropositato  delle  donne  per  il  vino,  tanto  caro  alla 
commedia a)rxai=a
356. Ma soprattutto, il fatto del bere il vino ci porta necessariamente nell’ambito 
della libagione, per il semplice fatto che “si ha spondé ogniqualvolta si beve vino”
357. 
Questo ci riporta all’inizio di tutta la nostra discussione: che genere di rito è allora quello celebrato 
dall’eroina comica? Abbiamo un sacrificio cruento oppure una libagione? 
                                                 
353 Plescia 1970 pp. 9-10; Faraone 1993 p. 66. 
354 Cfr. Burkert 2003 p. 459; Plescia 1970 pp. 11-12. 
355 Fletcher 1992 p. 117; Burkert 2003 p. 459; Plescia 1970 p. 12. 
356 Il motivo è ricorrente in Aristofane, soprattutto legato alle donne vecchie, cfr. Thesm. 347-348 e 735-736; Eccl. 
132sgg., 153-155, 227. La stessa formula di automaledizione che Lisistrata utilizza nel giuramento è eloquente in tal 
senso. Sull’argomento si veda Henderson 1987b pp. 119-120. 
357 Burkert 2003 p. 171.   122 
Come si è avuto modo di vedere, c’è sicuramente una compresenza di elementi, un pastiche di 
sacrificio e libagione; la composizione, però, non è sconnessa, non è soltanto un contenitore che ha 
un po’ del sacrificio e un po’ della libagione: si tratta alla fine di un rito che segue una logica 
interna.  Esso  comincia  come  se  dovesse  sfociare  in  un  sacrificio  cruento,  in  una  uccisione 
sacrificale,  ma  termina  invece  in  una  allegra  bevuta;  in  mezzo,  la  sostituzione  dell’animale 
sacrificale con un orcio di vino. Se da una parte è possibile leggere tale scambio come una trovata 
“di regia” per non mostrare in scena la morte sacrificale – tabu già incontrato in altre occasioni
358 – 
va  però  ricordato  che  tutta  la  cerimonia  si  presenta  comunque  con  la  maschera  del  sacrificio 
cruento.  La  sostituzione  dell’orcio  forse  vuole  suggerire  che  le  donne  inscenano  soltanto  il 
sacrificio, non lo celebrano in realtà: esse fingerebbero di sacrificare, esattamente come le donne 
più  anziane  fanno  finta  di  celebrare  un  rito  per  impadronirsi  dell’Acropoli  (qu/ein  dokou/saij 
katalabei=n th\n a)kro/polin, v. 179). Oppure, diversamente, ci sarebbe una sorta di teorizzazione 
sul sacrificio; ovvero, dato che il sacrificio è mosso da un meccanismo particolare per cui la vittima 
altro non è che il sostituto di qualcos’altro
359, allora la scena comica proporrebbe semplicemente la 
sostituzione del sostituto: Lisistrata spingerebbe al massimo grado il funzionamento del congegno 
del sacrificio, mettendo un orcio di vino al posto dell’animale, il quale, a sua volta, starebbe al posto 
di qualcos’altro
360. Al di là di queste ipotesi, l’unica certezza è che lo scambio dell’animale con il 
vino serve a traghettare il giuramento verso la libagione, in modo che l’uno scivoli nell’altra; anche 
il fatto di mantenere comunque il lessico proprio del sacrificio è sicuramente funzionale a questo, 
così da non creare stacchi. E questo è reso possibile dalla metafora per cui il vino raffigura  e 
sostituisce il sangue, fermo restando però che esso è comunque realmente la bevanda che si usa per 
libare. Parlando di libagione, non si può non ricordare che il termine spondh/, che significa appunto 
“libagione”, serve anche ad indicare il trattato di pace, tanto da entrare spesso in composizione con 
la parola ei)rh/nh e da  costituirne quasi un sinonimo
361. Oltre a questo, si è  già avuto modo di 
osservare come in ambito aristofaneo valga spesso l’equivalenza vino = pace
362. 
Sembra dunque emergere con una certa chiarezza che l’esito finale del rito propone esattamente 
quello per cui le donne prendono accordi e giurano: la cerimonia, proprio in quanto si trasforma in 
una  spondh/,  incarna  già  quello  le  donne  si  propongono  come  fine  ultimo  della  loro  azione, 
costituendo a tutti gli effetti un preludio di pace.  
                                                 
358 Pax 1019-1021. Cfr. Arnott 1962 p. 54. 
359 Il sacrifico ritualizza una sostituzione, per cui la vittima sacrificale è uccisa  a l  p o s t o  di qualcosa o qualcun altro; 
cfr. Girard 2005 pp. 13 sgg.  
360 Cfr. Fletcher 1992 p. 112. 
361 Cfr.Casabona 1966 pp. 258 sgg. 
362 L’esempio più significativo e probante è costituito dai vv. 189 sgg. di Acarnesi; per questo si veda il capitolo I. Cfr. 
Soler 2002 pp. 109-110. Si vedano altresì Pütz 2003 p. 49 e Bowie 1997 p.13.   123 
Quanto alla parte sacrificale del giuramento, va detto che essa è in linea con quanto sta accadendo 
all’inizio della vicenda. L’azione di Lisistrata e delle sue compagne è assolutamente sovversiva nei 
confronti di quelli che erano i canoni della società greca, in quanto prevarica quelle che sono le 
sfere di competenza esclusivamente maschile: in questo senso, si può dire che le donne si pongono 
in aperto conflitto contro la società degli uomini, anche se la loro azione è dettata dallo scopo di 
porre  fine  ai  conflitti.  Il  carattere  “bellicoso”  delle  donne  in  questa  commedia  può  essere 
sintetizzato dalla scena in cui si affrontano i due cori, quello delle donne e quello dei vecchi (vv. 
254 sgg.), mentre l’inizio delle “ostilità” può essere ravvisato già nell’idea di decidere riguardo la 
guerra e nell’atto stesso di occupare il territorio dell’Acropoli. Ma l’apertura di un conflitto, come 
ogni altro inizio nel mondo greco, esige un sacrificio
363, come mostra chiaramente l’esempio mitico 
di Agamennone costretto a sacrificare la figlia Ifigenia per poter dare inizio alla guerra di Troia. In 
tal  senso  le  donne  celebrerebbero  un  sacrificio,  proprio  come  atto  propiziatorio  di  avvio  della 
“guerra”
364 che stanno intraprendendo contro la società degli uomini, anche se il carattere bellicoso 
della loro azione deve subito lasciare il posto a quello che è lo scopo per cui le donne ingaggiano 
questa lotta: la pacificazione della Grecia. 
Ecco allora il percorso logico del giuramento di Lisistrata, che contemporaneamente – se si vuole –  
illustra  e  riassume  tutta  la  vicenda:  le  donne  di  Grecia  imboccano  la  via  di  uno  scontro  per 
ricondurre tutto in pace; il sacrificio inizia la lotta, la libagione la porta a conclusione, suggellando 
la pace. 
 
 
 
L’eteria di Lisistrata? 
 
Si è osservato, anche se solo cursoriamente, come la commedia proponga un ribaltamento dei ruoli, 
con il femminile che irrompe nell’ambito maschile, appropriandosi di caratteri e prerogative proprie 
degli uomini. In tal senso, il giuramento che lega tra loro le donne di Grecia in un comune intento 
può  forse  rappresentare  un  tentativo  di  autocostituirsi  come  comunità,  basandosi  appunto  su 
strutture prettamente maschili e sovrapponendosi ad esse: infatti, la società femminile che si crea 
dal giuramento può essere letta come una sorta di riproposizione sulla scena comica di uno degli 
                                                 
363 Cfr. Burkert 1981 p. 51; Hermary-Leguilloux 2004 p. 104; Detienne-Svenbro 1982 p.159. D’altra parte, nel mondo 
greco non si trova un’inizio che non sia segnato dalla celebrazione di un sacrificio: la fondazione di una colonia, la 
nascita di una nuova vita, l’avvio di una spedizione, il matrimonio, sono tutti eventi che contemplano la necessità di 
svolgere un rito sacrificale. 
364 La citazione eschilea del sacrificio propiziatorio dei Sette a Tebe va allora letta proprio in questo senso; vedi supra.   124 
organismi  politico-sociali  che  grande  importanza  ricoprivano  nell’Atene  dell’epoca,  essendo  in 
qualche modo alla base  della vita civica, vale a dire l’eteria. 
Per  e(tairi/a  si  intende  propriamente  una  forma  di  associazione  di  persone  accomunate  dalle 
medesime  caratteristiche  sociali  (per  esempio  il  pieno  godimento  dei  diritti  di  cittadinanza)  e 
dall’appartenenza allo stesso ceto, legate da rapporti di fili/a; contrassegno importante per definire 
correttamente un’eteria è altresì la comunanza di uno scopo o di un intento, per lo più politico, che 
anima e tiene legati tra loro i vari membri
365. Si ha notizia di tali organismi già dai poemi omerici, 
dove e(tai=roi sono nobili coetanei che combattono insieme e sono legati da stretta  e profonda 
amicizia
366, ma ciò che più interessa ai fini del nostro discorso sono le peculiarità delle eterie che 
animano la scena politica del V sec. a.C., in quanto ciò che appare dal dramma pare poter costituire 
un interessante e suggestivo parallelo proprio con queste associazioni. 
Si tratta innanzitutto di gruppi esclusivamente maschili, di circoli che raccolgono insieme uomini 
che hanno un ideale politico in comune; il sodalizio si prefiggeva appunto lo scopo di raggiungere 
questi  medesimi  interessi  politici  e  molto  spesso  poteva  essere  contrassegnato  dalla  reciproca 
assistenza giudiziaria dei sodali
367. Ora, questi caratteri sono riscontrabili anche in quello che può 
essere definito il circolo, il club, presente nella commedia, cioè a dire l’associazione creata da 
Lisistrata con le donne  di Grecia: essa infatti raggruppa persone che  è possibile definire come 
appartenenti ad un medesimo ceto (la società delle donne tout court), le quali si trovano accomunate 
da un medesimo scopo di natura sostanzialmente politica, come è quello di far tornare la pace 
nell’Ellade. Oltre a ciò, bisogna ricordare che uno degli atti costitutivi di un’eteria, atto che aveva lo 
scopo  preciso  di  fondare  la  reciproca  fedeltà  degli  e(tai=roi  e  il  cui  significato  era  di  estrema 
importanza per definire lo statuto del gruppo, era la stipula di un giuramento
368. E Lisistrata – come 
si è visto – fa fare appunto un giuramento, lega a sé nel comune intento le proprie compagne per 
mezzo di un patto indissolubile con il quale le contraenti devono giurare fedeltà alla causa: dunque, 
anche il circolo dell’eroina comica deve passare attraverso un o(/rkoj, proprio come accade nelle 
eterie. C’è anche un altro aspetto che sembra emergere dal giuramento delle donne: il momento 
principe che vedeva il riunirsi dei membri di una e(tairi/a e in cui venivano discussi gli argomenti 
politici e gli intenti dei soci era il simposio; nel giuramento di Lisistrata, la presenza del vino e di 
una ku/lic, oltre  al fatto che le donne stanno attorno alla coppa e suggellano il patto bevendo, 
potrebbe richiamare appunto l’ambito simposiale, consentendo in tal modo di istituire un ulteriore 
parallelo tra il club delle donne e le associazioni eteriche. 
                                                 
365 Cfr. Ziebarth 1913 coll. 1373-1374. Si vedano Calhoun 1913 pp. 4 sgg. e Sartori 1957 pp. 17 sgg. 
366 Cfr. Sartori 1957 p. 18 e Calhoun 1913 p. 5. 
367 Cfr. Calhoun 1913 pp. 5-6 e Sartori 1957 pp. 37 sgg. 
368 Cfr, Calhoun 1913 pp. 34-35 e Plescia 1970 pp. 77 sgg.   125 
La differenza starebbe nel fatto che mentre le eterie reali erano costituite solo ed esclusivamente da 
uomini, nella commedia il sodalizio raggruppa soltanto donne; questo, oltre a costituire un sicuro 
strumento di comicità, presentando una scena che distorce la realtà, al contempo rivela come le 
donne,  avendo  preso  la  ribalta,  si  rifacciano  ad  una  prassi  e  ad  una  struttura  eminentemente 
maschile: per potersi occupare di politica e di gestione della guerra, le donne non possono fare altro 
che dare vita  ad un organismo che si basi  e si appoggi sulle strutture  realmente presenti nella 
politica e nella società ateniese. 
Un sinonimo di eteria è il sostantivo sunwmosi/a
369, che soprattutto da una certa altezza cronologica 
– specialmente in ambito attico – può essere inteso nell’accezione di “circolo oligarchico”
370 e come 
tale sottintende molto spesso un progetto segreto di cospirazione e congiura da parte dei membri del 
circolo stesso ai danni del regime democratico
371. Come associazione affine all’eteria, anche la 
sunwmosi/a passa necessariamente attraverso un giuramento, anzi, il rapporto che essa intrattiene 
con l’o(/rkoj è ancora più radicale di quanto non avvenga nella costituzione di un’eteria: infatti, se il 
giuramento tra eteri è un atto per così dire facoltativo, tra sinomoti invece il patto di fedeltà diventa 
la base indispensabile e la conditio sine qua non su cui poggia il sodalizio
372. Stando così le cose, la 
scena comica sembrerebbe rappresentare proprio un’associazione di tal fattura: le donne giurano 
fedeltà in un patto che le lega insieme per cercare di raggiungere una causa comune; inoltre, il 
progetto di Lisistrata è presentato senza dubbio come una congiura, una cospirazione a tutti gli 
effetti contro il “governo della guerra” portato avanti dagli uomini: la portata del piano dell’eroina 
comica è molto ampia e prevede tra l’altro l’occupazione dell’Acropoli (katalhyo/meqa ga\r th\n 
a)kro/polin  th/meron,  v.  176),  centro  della  città  per  eccellenza,  in  modo  da  impadronirsi  della 
gestione dell’erario (vv 173 sgg.), prospettando in tal modo una sorta di invasione, di opera di 
conquista anche territoriale e strategica a completamento del “golpe” delle donne.  
Il parallelo suggestivamente istituito nei confronti delle associazioni eteriche e sinomotiche ateniesi, 
se suffragato dalla presenza del giuramento nel patto di Lisistrata e dal carattere rivoluzionario e 
golpistico del programma dell’eroina comica, sarà altresì avvalorato dalla realtà contemporanea alla 
                                                 
369 Risulta necessario introdurre una breve puntualizzazione, sulla scorta di Sartori 1957 (pp. 17 sgg. e 30 sgg.), in 
quanto ad un’analisi approfondita non può sfuggire come i due termini di e(tairi/a e sunwmosi/a siano originariamente 
adoperati ad indicare due realtà distinte nonché abbastanza distanti tra loro, essendo la sunwmosi/a un’associazione con 
caratteristiche piuttosto diverse da quelle caratterizzanti invece l’ e(tairi/a. Tuttavia, nel significato di “circolo, fazione 
politica”, i due termini vengono comunemente sentiti come sinonimi e come tali risultano utilizzati dalle fonti, in 
particolar modo per quanto riguarda la città di Atene sullo scadere del V sec. a.C. (cfr. Sartori 1957 p. 31; si veda anche 
Calhoun 1913 pp. 4 sgg; in particolar modo p. 7: “In the sense of ‘political club’, e(tairei/a and sunwmosi/a appear to 
be synonymous, and no distinction can be attempted profitably”; dello stesso parere Plescia 1970 p. 78: “The distinction 
between the synomosiai and the hetaireiai must be sought not in the associations per se, nor in their political nature, but 
in the methods of reaching their goals”). 
370 Cfr. Calhoun 1913 pp. 17 sgg. 
371 Cfr. Thuc. VI 27,3 e 60,1, VIII 48,2; 54,4 e 69,2.  
372 Cfr. Calhoun 1913 pp. 34-35; Sartori 1957 pp. 30 sgg. Si veda anche Plescia 1970 p. 78.    126 
scena drammatica, visto che proprio nell’anno in cui la commedia fu rappresentata le eterie guidate 
da  Pisandro  rompevano  gli  indugi  e  si  attivavano  per  mettere  in  atto  le  battute  conclusive  e 
risolutive del colpo di stato oligarchico, di cui fece le spese il regime democratico
373. 
 
 
 
La scena di Riconciliazione 
 
Dopo che il piano di Lisistrata è andato ad effetto e lo sciopero del sesso ha cominciato a mostrare i 
primi  dolorosi  esiti  negli  uomini,  i  capi  dei  Greci  decidono  di  rimettere  nelle  mani  dell’eroina 
comica la soluzione delle contese. La protagonista allora si prepara a fare da giudice, per riportare 
finalmente la pace tra i Greci. Viene chiamata sulla scena Diallage (Diallagh/), una fanciulla nuda, 
personificazione della Riconciliazione
374 (vv. 1114 sgg.). Costei viene posta in mezzo, tra Ateniesi 
e Spartani, durante le trattative di pace e curiosamente il suo corpo, che rappresenta l’unità a cui 
sono chiamati tutti gli  Elleni, diventa una sorta di cartina  geografica  su cui vengono indicati i 
territori greci che i due schieramenti intendono spartirsi (vv. 1162 sgg.)
375. Questa scena precede la 
vera e propria pacificazione, che verrà sancita dai festeggiamenti sull’Acropoli; in quell’occasione 
verranno anche scambiati reciproci  giuramenti  (o(/rkouj d’ e)kei= kai\ pi/stin a)llh/loij do/te, v. 
1185); fatto questo che trova un corrispettivo nella realtà effettiva del mondo antico, dato che alle 
trattative di pace si accompagnava molto spesso un giuramento, il quale aveva lo scopo preciso di 
rinforzare il carattere di inviolabilità della pace stessa
376. 
Anche gli uomini, allora, al pari delle donne, celebrano un giuramento e già questo ci consente di 
istituire un parallelo con quanto avviene nella prima parte del dramma. Ciò su cui bisogna puntare 
l’attenzione, però, non è tanto il giuramento in sé, che non viene mostrato sul palco, ma è solo 
accennato nelle parole di Lisistrata, quanto piuttosto la scena che lo precede, giocata attorno alla 
figura di Diallage.  
È  infatti  qui  che  si  registrano  importanti  similitudini  con  la  scena  del  giuramento  delle  donne. 
Innanzitutto,  il  corpo  nudo  della  personificazione  della  Riconciliazione  attira  tutte  le  attenzioni 
degli ambasciatori, esattamente come il vino aveva calamitato su di sé tutti gli interessi delle donne, 
                                                 
373 Thuc. VIII 65-68,1. Al riguardo si veda senz’altro Sartori 1957 pp. 115 sgg. 
374 È un tratto tipico della commedia aristofanea quello di presentare in scena personificazioni di concetti astratti. Nella 
Pace, Opora e Teoria (la Stagione del raccolto e la Festa) impersonano i vantaggi concreti della pace; negli Uccelli, 
Basilea incarna la regalità di Zeus. 
375 Cfr. Konstan 1993 p. 432. 
376 Cfr. Plescia 1970 pp. 58 sgg.   127 
nella prima parte della commedia: i commenti con cui le donne sottolineano il loro apprezzamento 
alla proposta di giurare con del vino (vv. 198 e 200-201) non sono affatto dissimili dalle valutazioni 
che  gli  uomini,  Spartani  e  Ateniesi,  indirizzano  verso  Diallage  (ou)/pa  gunai=k’  o)/pwpa 
xai(wte/ran. / e)gw\ de\ ku/sqon g’ ou)de/pw kalli/ona, vv. 1157-1158). Ugualmente, il desiderio che 
le donne hanno di aver parte alla bevuta non è distante dalle brame che gli ambasciatori nutrono nei 
confronti di Riconciliazione; per di più, il turno di bevuta del giuramento può facilmente essere 
accostato alla distribuzione delle parti del corpo di Diallage che gli uomini si propongono di mettere 
in atto (vv. 1162 sgg.). Il parallelo più significativo, però, è costituito dal contatto con la figura di 
Diallagh/, che richiama senza dubbio il contatto con la ku/lic del giuramento di Lisistrata: nella 
prima parte del dramma, per fortificare il legame tra loro, le donne avevano toccato tutte insieme la 
coppa dell’o(/rkoj, sulla quale prendeva forma il patto (v. 209); ora, è la stessa personificazione 
della Riconciliazione a prendere per mano Ateniesi e Spartani, per condurli al cospetto dell’eroina 
comica  (vv.  1115  sgg.),  così  da  unirli,  ancora  una  volta  attraverso  il  tatto.  Oltre  a  ciò,  gli 
ambasciatori fissano intensamente il corpo della fanciulla, a tal punto che questo può costituire un 
contatto fisico con la figura che essi ammirano, quasi che l’intensità dello sguardo si sostituisse alla 
fisicità del tatto. Stando così le cose, non si notano grandi differenze rispetto al trattamento che le 
compagne di Lisistrata avevano riservato a Lampitò
377 (vv. 78 sgg.): le donne avevano ammirato la 
bellezza della Spartana, forse con troppa insistenza e fisicità (w(j dh\ kalo\n to\ xrh=ma tw=n titqw=n 
e)/xeij, v. 83), tanto che costei si era ritratta da queste attenzioni eccessive, che le erano sembrate 
simili a quelle che si riservano alle bestie che si mandano al sacrificio
378. Se il modo in cui gli 
uomini fissano i loro sguardi su Diallage non è qualitativamente differente, allora, per proprietà 
transitiva  è  possibile  connotare  allo  stesso  modo  le  loro  attenzioni:  in  maniera  non  diseguale, 
anch’essi  tasterebbero  la  figura  di  Riconciliazione  come  le  donne  avevano  fatto  con  Lampitò, 
proprio come se fosse una bestia da sacrificare. 
Allora, non manca proprio nulla: ateniesi e spartani stanno gli uni accanto agli altri, si riconciliano e 
prendono accordi toccando una “vittima sacrificale”. Sembrerebbe dunque che venga riproposto lo 
stesso rituale che aveva caratterizzato il giuramento delle donne, inscenato all’inizio della vicenda. 
Come in quello l’uso del vino preludeva già alla pace, così in questo la presenza di una fanciulla 
                                                 
377 Cfr. Fletcher 1992 pp. 120-121. 
378 V. 84: 
      LAM- a|[per i(arei=o/n toi m’ u(poyala/ssete. 
       
      LAM- Mi state palpando come se fossi una vittima sacrificale. 
i(erei=on (dor. i(arei=on) indica infatti l’oggetto del verbo i(ereu/w (sacrificare); si veda Casabona 1966 pp. 28 sgg.. Come 
ci ricorda lo scolio (ad loc.), prima di essere mandate al sacrificio, le vittime venivano tastate per sentire se fossero 
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incarna in pieno i piaceri materiali che la pace porta con sé
379 e contemporaneamente rompe lo 
sciopero.  I  due  riti  allora  sono  fortemente  legati  tra  di  loro:  se  il  primo  dà  avvio  ad  uno 
stravolgimento  della  normalità,  ad  una  protesta  che  attraverso  la  proclamazione  dell’astensione 
sessuale deve condurre alla fine della guerra, il secondo rimette le cose a posto e completa così il 
primo,  sancendo  definitivamente  il  ritorno  della  pace,  che  può  finalmente  essere  celebrata  nel 
consueto kw=moj finale (vv. 1182 sgg.). 
 
 
 
Accenni di panellenismo 
 
Chiamata a fare da pacere tra Ateniesi e Spartani, rendendo così onore al proprio nome, Lisistrata, 
aprendo le trattative, si preoccupa di rimproverare entrambi gli schieramenti, rammentando loro che 
i Greci tutti dovrebbero essere uniti e non essere invece lacerati da una guerra intestina. L’eroina 
comica cita allora, in qualità di esempio, alcune occasioni che uniscono la grecità: 
 
      LUS- labou=sa d’ u(ma=j loidorh=sai bou/lomai 
        koinh=| dikai/wj, oi4 mia=j e)k xe/rniboj 
        bwmou\j perirrai/nontej w(/sper cuggenei=j 
        )Olumpi/asin, e)n Pu/laij, Puqoi= - po/souj 
        ei)/poim’ a2n a)/llouj, ei)/ me mhku/nein de/oi; - 
        e)xqrw=n paro/ntwn barba/rw| strateu/mati 
        (/Ellhnaj a)/ndraj kai\ po/leij a)po/llute. 
 
      LIS- Dato che vi ho qui, voglio rimproverarvi pubblicamente, 
              e giustamente, perché voi, che aspergete 
              con la medesima acqua lustrale, come membri di una stessa famiglia, 
              i medesimi altari, ad Olimpia, alle Termopili, a Delfi  
                                           – e quanti altri luoghi potrei elencare, se volessi dilungarmi! –  
                                           poi, quando c’è il nemico, con eserciti barbari, 
                                           distruggete città e uomini greci. (vv. 1128-1134) 
                                                 
379 La materializzazione dei vantaggi della pace è una costante del teatro di Aristofane, che associa molto spesso la fine 
della guerra a immagini fisiche e concrete di piaceri gastronimici e materiali; in Acarnesi vi sono svariati esempi di 
quanto detto (vedi cap. I).   129 
Si  tratta  di  luoghi  in  cui  si  celebrano  feste  panelleniche.  Ad  Olimpia,  come  noto,  sorgeva  un 
importantissimo santuario dedicato a Zeus e ogni quattro anni vi si svolgevano i giochi olimpici; era 
un’occasione religiosa che coinvolgeva tutta la grecità, durante la quale veniva proclamata la tregua 
santa; l’importanza era tale che le olimpiadi erano alla base del sistema di datazione dell’antichità. 
Un culto panellenico era anche quello celebrato presso le Termopili: qui, infatti, nella località di 
Antele,  sorgeva  un  tempio  dedicato  a  Demetra,  originariamente  sede  dell’anfizionia  delfica
380. 
Infine,  Delfi  era  la  sede  del  più  importante  centro  oracolare  di  tutta  la  Grecia;  il  santuario, 
famosissimo,  era  dedicato  al  culto  del  dio  Apollo;  inoltre,  come  ad  Olimpia,  anche  a  Delfi  si 
tenevano dei giochi panellenici, i famosi giochi pitici. 
In questi luoghi – ma anche in molti altri: “quanti se ne potrebbero citare!” (vv. 1131-1132) – i 
Greci  tutti,  indipendentemente  dall’appartenenza  ad  una  determinata  po/lij  piuttosto  che  ad 
un’altra, si ritrovavano insieme come nazione; in queste località avevano luogo  riti e festività che 
univano tutti gli Elleni nella preghiera ai medesimi dèi e nella celebrazione dei medesimi sacrifici. I 
termini  xe/rniy  e  bwmo/j  usati  dalla  protagonista  ci  portano  proprio  nella  sfera  del  sacrificio; 
l’altare è indispensabile nella celebrazione di un sacrificio: la processione che precede il rito ha 
come  meta  proprio  l’altare,  che  costituisce  il  centro  focale  della  cerimonia,  attorno  al  quale  si 
raccolgono celebranti e partecipanti e nei pressi del quale vengono eseguiti tutti i gesti richiesti 
dalla liturgia
381; altro strumento immancabile e sempre presente in un sacrificio è l’acqua: usata per 
le purificazioni, versata sulle mani di coloro che si apprestano ad entrare nell’ambito del sacro e 
adoperata per aspergere la vittima, ricopre un ruolo essenziale
382. Altare e acqua lustrale servono 
qui ad inquadrare, per sineddoche, il fenomeno sacrificio. In tal maniera vengono associati luoghi e 
modalità di culto, che non sono fattori separati o separabili, ma costituenti diverse di un’unica 
realtà, vale a dire la religione e il culto greci. Questa, nell’appello di Lisistrata, è vista, al di là del 
suo  valore  intrinseco  di  devozione  e  di  valenze  religiose;  costituisce  piuttosto  un  insieme  di 
elementi culturali e nazionali che devono fungere da aggregante per tutti i Greci, al pari della lingua 
e di altri fattori che permettono ai vari abitanti delle varie città greche di autoriconoscersi come 
nazione, come Greci di contro allo straniero barbaro.  
L’appello dell’eroina comica allora cerca di far leva su ciò che può costituire un motivo di unione, 
su ciò che può fungere da collante, in modo da ricordare ai propri connazionali la necessità di 
rimanere uniti, fornendo anche le motivazioni e i modi per farlo.  In questo senso, le parole di 
Lisistrata  non  sono  distanti  da  quella  che  era  la  funzione  del  giuramento  delle  donne,  anzi  ne 
                                                 
380 Cfr. Radke 1959 coll. 2097-2098; Sanchez 2001 pp. 32-37. Si vedano anche lo scolio ad loc. (ed. Dübner 1969) e 
Suid. s.v. Pu/lai kai\ Pulai/a kai\ Pulago/raj. 
381 Cfr. Burkert 2003 pp. 199-200. 
382 Cfr. Burkert 2003 pp. 179 sgg.   130 
richiamano l’essenza. Se l’eroina e le sue compagne avevano celebrato un sacrificio tutte insieme 
per garantire la fedeltà del patto, a maggior ragione dovranno riconciliarsi e rimanere uniti i Greci, 
che da sempre celebrano insieme riti panelleni. Il monito di Lisistrata, con il richiamo a questo tipo 
di valori, andrà allora visto come autentico trait d’union tra il giuramento messo in scena all’inizio 
della vicenda e quello che abbiamo visto entrare in gioco nella riconciliazione finale, con il ritorno 
della pace: esso partecipa della funzione del primo e contemporaneamente illustra le motivazioni 
che devono portare al secondo. 
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TESMOFORIAZUSE 
 
La  commedia  prende  il  nome  dalle  protagoniste  della  festa  celebrata  in  onore  di  Demetra 
Tesmofora: tesmoforianti (qesmoforia/zousai) sono infatti le donne che celebrano il culto della 
dea e, nel caso del dramma in questione, sono le componenti del Coro. 
La vicenda, che presenta una trama atipica rispetto alle altre commedie aristofanee, vede coinvolto 
in prima persona il tragediografo Euripide, la cui figura compare tra i personaggi principali; nel 
prologo, egli entra  in scena preoccupato (w] Zeu=, ti/ dra=sai dianoei= me th/meron;, v. 71. e)/stin 
kako/n  moi  me/ga  ti  propefurame/non,  v.  75),  temendo  per  la  propria  vita  (th=|de  qh)me/ra| 
kriqh/setai / ei)/t’ e)/st’ e)/ti zw=n ei)/t’ a)po/lwl’ Eu)ripi/dhj, vv. 76-77), in quanto le donne, riunite 
per la festa, si sentono maltrattate dall’uso che il poeta tragico fa di loro nei propri drammi: nelle 
sue tragedie – secondo le donne – il genere femminile verrebbe dipinto in maniera tutt’altro che 
lusinghiera, attraverso i racconti di storie di donne che non fanno affatto onore alle loro consimili. 
Proprio per questo motivo, approfittando del fatto di essere tutte insieme per celebrare Demetra, le 
donne convocheranno un’assemblea per decidere riguardo la vita di Euripide, stabilendo la sua 
condanna.  Il  poeta  decide  allora  di  rivolgersi  al  collega  Agatone  (un  drammaturgo  di  nuova 
generazione, dai costumi molli ed effeminati), per supplicarlo di recarsi dalle tesmoforianti e di 
intercedere per lui: egli dovrebbe intrufolarsi nella celebrazione, travestito da donna, per convincere 
le celebranti irate a non decretare la morte di Euripide. Il rifiuto di Agatone è perentorio, ma il 
drammaturgo  può  ancora  nutrire  qualche  speranza  di  salvezza,  riposta  adesso  nel  suo  Parente 
(khdesth/j Eu)ripi/dou)
383, l’unico che si proponga di prestare il proprio aiuto. Travestito da donna, 
costui si introduce illecitamente nell’assemblea tutta femminile e comincia a parlare in favore del 
proprio congiunto, suscitando lo sdegno delle presenti, che avevano appena finito di applaudire le 
aspre critiche rivolte ad Euripide da due delle presenti. Quando giunge la voce che un uomo si sia 
infiltrato per conto del tragediografo nelle Tesmoforie, il Parente cerca di correre ai ripari, ma viene 
prontamente smascherato; di fronte alle intimidazioni, allora, egli prende in ostaggio la figlia di una 
delle presenti e si rifugia presso l’altare, minacciando di sgozzarla. L’ostaggio si rivela però essere 
in realtà un otre di vino e così il piano dell’uomo fallisce miseramente. Catturato e incatenato, egli 
cerca  di  salvarsi,  confidando  nell’aiuto  di  Euripide:  i  due  tentano  di  ingannare  la  guardia, 
                                                 
383 Secondo lo scolio (l’edizione di riferimento è quella di Dübner 1969), questo parente di Euripide sarebbe un tale 
Mnesiloco (Prologi/zei Mnhsi/loxoj khdesth\j Eu)ripi/dou).   132 
inscenando stralci di drammi euripidei, tra cui la scena d’esordio dell’Elena, autentico esempio di 
teatro nel teatro. Alla fine, il drammaturgo chiede la liberazione del Parente e allo stesso tempo 
riesce  a  riconciliarsi  con  le  donne,  con  la  promessa  di  non  parlare  mai  più  male  del  genere 
femminile. 
La commedia – che presenta uno schema piuttosto sui generis, senza una figura a tutti gli effetti 
centrale, che focalizzi su di sé l’azione – fu rappresentata nel 411 a.C., lo stesso anno in cui venne 
messa in scena anche la Lisistrata, probabilmente all’agone delle Grandi Dionisie
384. 
 
 
 
La festa di Demetra sulla scena comica 
 
Prima di passare ad esaminare nello specifico alcuni episodi della commedia che hanno a che fare 
con il sacrificio, risulterà opportuno soffermarsi brevemente su quello che può essere considerato il 
contenitore  di  tutta  la  vicenda,  vale  a  dire  la  festa  in  cui  la  nostra  fabula  viene  ambientata, 
innanzitutto perché una  corretta  comprensione delle dinamiche comiche espresse dal dramma  è 
difficilmente  prescindibile  dalla  conoscenza  della  festività  e  poi  perché,  trattandosi  di  una 
ricorrenza  religiosa,  essa  contempla  la  presenza  di  pratiche  sacrificali,  oltre  ad  essere 
essenzialmente contigua all’idea e alla tematica stessa del sacrificio. 
“Le Tesmoforie sono la festa greca più diffusa, forma principale del culto di Demetra”
385. Si tratta 
di una festa agraria di arcaica tradizione, di cui si hanno attestazioni archeologiche fin dal VI sec. 
a.C.
386, legata al ritmo stagionale e a rituali di fertilità. Celebrate in autunno, nel mese attico di 
Pianepsione (ottobre-novembre), erano una festività di partecipazione esclusivamente femminile, 
“con esplicito e categorico divieto agli uomini di parteciparvi”
387. I riti duravano tre giorni, durante 
i quali l’universo femminile, solitamente relegato ai margini della società, diventava depositario 
esclusivo di funzioni ancestrali fondamentali per la conservazione e la continuazione della vita; la 
città tollerava per necessità l’eccezionale situazione di vedere un manipolo di donne al vertice della 
sfera sociale e religiosa, seppur per la breve durata della festa, in quanto a quelle stesse donne erano 
affidati  i  segreti  della  riproduzione,  la  cui  importanza  risulta  decisiva  e  determinante  in  una 
celebrazione che aveva appunto il compito precipuo di provocare e rinnovare la fertilità sulla terra, 
                                                 
384 Cfr. Dover 1972 p. 162; Rossi 1997 p. 370.  
385 Burkert 2003 p. 444. 
386 Sfameni Gasparro 1986 p. 223. 
387 Prato 2000 p. 565.   133 
sulle sementi e anche sulle persone
388. L’esclusione tassativa della presenza maschile andrà letta 
proprio in questo senso, in quanto solo chi ha fatto esperienza di maternità può conoscere i segreti 
legati alla riproduzione
389, e comportava di necessità che la società delle donne dovesse riformare in 
se  stessa,  per  il  tempo  della  celebrazione,  quella  che  solitamente  sarebbe  stata  la  società  degli 
uomini, assumendo le medesime caratteristiche di quella comunità maschile e seguendo gli stessi 
meccanismi su cui quella si reggeva, prendendone in un certo senso il posto
390. Questo risvolto 
politico-sociale può aiutare a capire anche un altro aspetto caratterizzante la festa di Demetra: non 
tutte le donne potevano prendervi parte, ma soltanto coloro che erano a pieno titolo cittadine, vale a 
dire  “le  donne  più  direttamente  coinvolte  negli  affari  della  città”
391,  che  in  tal  senso  potevano 
concretamente occupare il posto che comunemente, prima e dopo lo svolgimento delle Tesmoforie, 
era occupato dai loro mariti, alla guida della po/lij. 
La celebrazione festiva, dunque, durava tre giorni, dall’11 al 13 del mese di Pianepsione. Il primo 
giorno  le  celebranti  formavano  una  processione  che  partiva  dalla  città  e  aveva  come  meta  il 
Thesmoforion,  teatro  principale  di  tutta  la  festa;  questo  atto  iniziale  dava  il  nome  al  giorno, 
chiamato  per  l’appunto 1Anodoj  (salita),  per  il semplice  fatto  che  le  donne,  processionalmente, 
salivano al santuario di Demetra, che era posto su un’altura
392. Il secondo giorno era chiamato 
Nhstei/a (digiuno): si trattava di un giorno di lutto e digiuno, appunto, durante il quale le donne 
stavano  in  ritiro  con  la  dea,  sedute  per  terra  su  giacigli  improvvisati,  ripercorrendo  il  mito  di 
Demetra, che, addolorata per l’improvvisa perdita della figlia Core, si era astenuta dai cibi (h. Hom. 
Cer. 47 sgg.). Il terzo giorno cominciava in realtà la notte fra il 12 e il 13 – come prevedeva il 
calendario festivo antico, per cui dopo il tramonto cominciava già il giorno successivo – ponendo 
fine al digiuno rituale: era una giornata particolarmente solenne, scandita da sacrifici e banchetti; il 
nome Kallige/neia (“bella nascita”) indica chiaramente l’idea di rinascita che fa seguito al dolore e 
al lutto del giorno precedente. Anche in questo caso la festa seguiva il ritmo delle vicende del mito 
di  Demetra,  celebrando  il  ritorno  di  Core  dall’Ade.  La  notte  tra  Nhstei/a  e  Kallige/neia  era 
probabilmente anche il momento in cui alcune addette, chiamate a)ntlh/triai, scendevano in certe 
fosse del terreno o caverne per raccogliere i resti putrefatti di alcuni maialini, che erano stati ivi 
                                                 
388 Cfr. Detienne 1982a p. 139; Burkert 2003 pp. 449-450. 
389 Cfr. Sfameni Gasparro 1986 pp. 238-239. 
390 Cfr. Detienne 1982a pp. 139-140; Bowie 1993 p. 206. 
391 Detienne 1982a p. 138; cfr. Sfameni Gasparro 1986 p. 239. 
392 Forse nei pressi della Pnice (cfr. Parke 1977 p. 85; Simon 1983 p. 18. Si veda anche Sfameni Gasparro 1986 p. 246). 
Sembra fosse abbastanza costante l’usanza di collocare i thesmoforia sopra delle alture, o comunque fuori dei centri 
abitati (cfr. Sfameni Gasparro 1986 pp. 246 sgg.).     134 
gettati in sacrificio alla dea
393, e per collocarli sull’altare insieme alle nuove sementi, sulle quali 
veniva solennemente invocata la fertilità
394. 
La vicenda inscenata nella commedia, dunque, è inserita nel tempo della festa demetriaca e, in tal 
modo, a uno spettatore attento non saranno mancate affatto le occasioni per ritrovare nella piece 
teatrale  elementi  concreti  della  festa,  o  comunque  dell’apparato  rituale  gravitante  attorno  alle 
Tesmoforie.  Innanzitutto  Aristofane  colloca  temporalmente  la  vicenda,  specificando  in  maniera 
precisa la giornata del festival durante la quale si svolgono i fatti della storia rappresentata; infatti, 
quando Euripide sta esponendo al Parente la propria preoccupazione, dicendo che in quel preciso 
giorno verrà decisa la sua sorte, il Parente risponde: 
 
      kai\ pw=j; e)pei\ nu=n g’ ou)/te ta\ dikasth/ria 
      me/llei dika/zein ou)/te boulh=j e)sq’ e(/dra, 
      e)pei\ tri/th7’sti\7Qesmofori/wn, h( Me/sh.
* 
       
E com’è possibile? Oggi i tribunali non possono emettere giudizi 
      e non c’è la seduta del consiglio, 
      perché è il terzo giorno delle Tesmoforie, quello di mezzo. (vv. 78-80) 
 
Il Khdesth/j ci informa così che durante la festa, la celebrazione religiosa aveva la priorità le sedute 
di assemblee e processi, che normalmente avevano luogo tutti i giorni, erano sospese; ma ciò che 
più  è  importante,  è  il  fatto  che  venga  specificato  chiaramente  il  giorno  in  cui  è  ambientata  la 
vicenda, vale a dire la giornata di mezzo delle Tesmoforie, quella del digiuno rituale (Nhstei/a)
395. 
                                                 
393 Cfr. Simon 1983 pp. 19 sgg.; Parke 1977 pp. 83-84; Burkert 2003 pp. 445-447; Prato 2000 pp. 569-570; Detienne 
1982a p. 135. Riguardo al momento preciso in cui avveniva il rito di gettare questi maiali, vivi, nelle voragini del 
terreno, gli studiosi non sono concordi: Parke (1977, p. 83) sostiene che il rito fosse eseguito in estate, durante la festa 
demetriaca di Skira; la Simon (1983, pp. 19 sgg.) è invece propensa a collocare il sacrificio dei maiali nelle fosse 
durante la festività di Stenia, due giorni prima dell’inizio delle Tesmoforie; secondo Burkert (2003 p. 447), invece, il 
tutto si svolgeva il primo giorno delle Tesmoforie, dopo la salita al santuario. 
394 Riguardo alla denominazione dei giorni della festa si veda lo scolio ad v. 80. Per il susseguirsi degli eventi e lo 
svolgimento della festa si vedano Parke 1977 pp. 82-88, Simon 1983 pp. 17 sgg., Burkert 2003 pp. 444-450, Sfameni 
Gasparro 1986 pp. 223-283; notizie utili al riguardo si trovano anche in Habash 1997 pp. 19 sgg. e in Prato 2000 pp. 
565 sgg.. La migliore analisi dal punto di vista antropologico resta quella di Detienne (1982a, pp. 131-148). 
* Il testo greco si basa sull’edizione oxoniense di Austin e Olson (2004). 
395 Potrebbe destare non pochi dubbi il fatto che venga detto che si tratta del terzo giorno delle Tesmoforie; infatti, il 
terzo giorno non è sicuramente quello di mezzo, dal momento che la festa è costituita da una triade di giornate, bensì è 
l’ultimo (Kallige/neia). Lo scolio (ad v. 80) però ci informa che nella località di Alimunte (un demo dell’Attica) si 
celebravano le Tesmoforie il 10 di Pianepsione, ovvero un giorno prima dell’inizio della festa ad Atene. Le celebrazioni 
di Alimunte, allora, vennero assorbite dalle Tesmoforie ateniesi, cosicché le giornate furono portate da tre a quattro, 
venendo in tal modo la prima giornata a costituire una specie di preludio al vero e proprio triduo, costituito dai giorni 11 
( )/Anodoj), 12 (Nhstei/a) e 13 (Kallige/neia). Con questa aggiunta allora, il giorno in cui si svolge la vicenda è 
necessariamente il terzo dall’inizio della festa (conteggiando anche la prolusio di Alimunte), rimanendo comunque 
quello di mezzo, essendo il secondo giorno del triduo. Cfr. Prato 2000 p. 565, Prato 2001 e Austin-Olson 2004 ad v. 80.    135 
Che la giornata in questione sia proprio la seconda, vale a dire il giorno di Nhstei/a, viene ribadito 
in una battuta, precisamente ai vv. 947-949, in cui il Coro invita espressamente a celebrare con il 
digiuno le due dee titolari della festa
396. 
Che cosa accadesse e quali fossero i riti celebrati in questo giorno non si sa con precisione e le fonti 
non dicono nulla di specifico al riguardo. Dalle poche notizie che abbiamo, sembra, comunque, che 
le donne commemorassero il lutto mitologico di Demetra per la perdita della figlia Core stando in 
ritiro, sedute per terra – come si è già detto – su giacigli approntati con erbe selvatiche e osservando 
il digiuno
397. Aristofane, approfittando allora del fatto che la comunità delle celebranti, durante la 
festa,  si  costituisce  esattamente  allo  stesso  modo  della  società  civica  maschile,  con  gli  stessi 
organismi e le medesime istituzioni
398, e facendo probabilmente leva sulla posizione seduta delle 
donne durante tutta la seconda giornata, immagina un’assemblea a tutti gli effetti, modellata sulle 
reali riunioni del Consiglio che effettivamente avevano luogo in Atene, con un’unica differenza 
rispetto alla realtà: che, in questo caso, si tratta di una boulh/ esclusiva, in quanto tutta al femminile 
(e)/doce th|= boulh|= tadi\ \ th|= tw=n gunaikw=n, vv. 372-373)
399. Di certo non mancano elementi di una 
vera e propria assemblea civica: si va dalle preghiere dell’aralda nell’atto di convocare il congresso 
e  del  Coro  che  risponde  facendole  eco  (vv.  295  sgg.),  fino  alla  lettura  di  un  decreto  (vv.  372 
sgg.)
400,  passando  attraverso  la  proclamazione  delle  a)rai/,  le  maledizioni  che  erano  solite 
accompagnare gli atti pubblici, in funzione apotropaica di buon augurio per un corretto svolgimento 
dei  lavori  assembleari  (vv.  335-350)
401;  vengono  inoltre  recitate  invocazioni  sulla  po/lij,  a 
sottolineare il carattere civico e – per così dire – universale della preghiera nonché dell’assemblea 
stessa che pronuncia tale preghiera (vv. 302-303; 352-353); infine, elemento ulteriore, le donne che 
si avvicendano a parlare, devono indossare una corona prima di prendere la parola (v. 380), proprio 
                                                 
396 Vv. 947-949: 
      XOROS- a)/ge nu=n h(mei=j pai/swmen a(/per no/moj e)nqa/de tai=si gunaici/n, 
                    o(/tan o)/rgia semna\ qeai=n i(erai=j w(/raij a)ne/xwmen, a(/per kai\ 
                    Pau/swn se/betai kai\ nhsteu/ei. 
 
      CORO- Su, danziamo, com’è usanza qui per noi donne, 
                   quando celebriamo, nei giorni sacri, i sacri misteri delle due dee, 
                   e anche Pausone le onora digiunando. 
La citazione di Pausone è una battuta comica, in quanto il personaggio, deriso anche nel Pluto (v. 602) come “morto di 
fame”, era un pittore famoso per la sua proverbiale povertà; egli quindi, citato come esempio di indigenza, può essere 
visto come uno che si attiene “devotamente”, perché costretto dalla mancanza di mezzi, al digiuno rituale cui sono 
tenute le tesmoforianti. Cfr. Austin-Olson 2004 e Prato 2001 ad v. 949. 
397 Cfr. Parke 1977 p. 86 e Habash 1997 p. 21. 
398 “Quando sono convocate alle Tesmoforie, le donne cittadine non formano né una compagnia, né un tiaso, né una 
confraternita, bensì una società coi suoi magistrati, il suo Consiglio, la sua assemblea in cui si votano le decisioni a 
maggioranza. In occasione della festa di Demetra, le donne si governano da sé” (Detienne 1982a p. 140). 
399 Cfr. Silk 2000 pp. 285-286. 
400 Cfr. Horn 1970 pp. 106 sgg. 
401 Cfr. Prato 2001 ad v. 335.   136 
come  facevano  gli  oratori
402.  Tutte  queste  componenti  vengono  sapientemente  mescolate  ad 
elementi  prettamente  tesmoforici:  ecco  allora  che  la  preghiera  iniziale,  prima  di  virare  verso 
un’invocazione, dal sapore civico, a tutti gli dèi Olimpi, Pitici e Delii (vv. 331 sgg.), acquisendo in 
tal modo caratteri “assembleari”, è rivolta innanzitutto alle due dee titolari della festa, Demetra e 
Core (eu)/xesqe tai=n Qesmofo/roin, v. 297), e in secondo luogo a divinità connesse al culto delle 
Tesmoforie, Pluto, figlio di Demetra, Calligenia, “la Nutrice della giovinezza”, Ermes, che nel mito 
scende nell’Ade per recuperare Core (Hymn. Cer. 334 sgg.), e le Grazie (kai\ tw|= Plou/tw| kai\ th|= 
Kalligenei/a|│kai\  th|=  Kourotro/fw|║kai\  tw|=7(Ermh|=  kai\ 〈tai=j〉  Xa/risin,  vv.  299  sgg.)
403.  Ne 
consegue la creazione di un insieme piuttosto omogeneo che rappresenta sia un’assemblea sia un 
rito tesmoforico, dando vita alla creazione, tutta aristofanea, di una boulh/ delle tesmoforianti
404.  
Già  questo  consente  di  esprimere  qualche  considerazione  preliminare  riguardo  all’uso  che  il 
commediografo fa della festività religiosa delle Tesmoforie sulla scena comica. Al di là di costituire 
semplicemente lo sfondo, la scenografia della vicenda, la festa di Demetra consente ad Aristofane 
notevoli  possibilità  comiche,  permettendogli  di  giocare  sui  possibili  sconfinamenti  della  sfera 
femminile in quella maschile e viceversa; innanzitutto il poeta può usufruire delle condizioni che 
realmente contraddistinguono coloro che celebrano le Tesmoforie, facendo leva sul fatto che la 
celebrazione religiosa comportava che le donne costituissero effettivamente una comunità civica al 
pari di quella maschile, al fine di costruire l’immagine di una società femminile autogestita, in tutto 
simile a quella maschile ateniese reale; in tal senso, dato che la festa costituisce potenzialmente una 
sorta  di  ribaltamento  dei  ruoli,  con  le  donne  che  escono  dalle  case  e  dai  ginecei  per  salire 
sull’acropoli e occuparsi per tre giorni della gestione della sfera religiosa della po/lij, mentre gli 
uomini rimangono fuori, a causa della regola vigente, secondo la quale le persone di sesso maschile 
non possono prendere parte ai riti, la commedia può evocare, attraverso la festa religiosa, l’idea di 
un’invasione delle donne in un ambito di pertinenza maschile come quello sacrificale e religioso, al 
quale  è  strettamente  e  saldamente  collegato  l’ambito  dei  diritti  civici  tout  court
405:  così  le 
Tesmoforie  della  commedia  ripropongono  sulla  scena  il  ribaltamento  dei  ruoli  insito  nella 
celebrazione stessa della festa demetriaca e conseguentemente permettono al poeta di immaginare e 
di dare vita ad un’invasione del femminile nella sfera politica e sociale, cosa che sarebbe totalmente 
impensabile nella normalità, al di fuori delle Tesmoforie. Questo dh=moj tw=n gunaikw=n (v. 308) 
avrà di sicuro generato l’ilarità del pubblico seduto sulle tribune del teatro, che poteva ridere di 
                                                 
402 Cfr. Haldane 1965 p. 39. Si vedano senz’altro Austin-Olson 2004 ad v. 295-311 e Prato 2001 ad v. 295-382. Come 
esempiodi cerimonia che precede un atto pubblico possono essere citati, al di là dei giochi comici presenti nella scena, i 
vv. 863-890 delle Vespe. 
403 Cfr. Haldane 1965 p. 40. 
404 Su questo si veda Horn 1970 pp. 106-109. 
405 Cfr. Detienne 1982a pp. 131 e 133. A tal proposito può risultare utile il saggio di Hedrick (2007) pp. 283 sgg.   137 
fronte alla singolare immagine di un’assemblea di sole donne; ma bisogna anche ricordare che nella 
realtà effettiva, la festa segnava in un certo senso la “ribalta” del popolo femminile, che – come si è 
visto – prendeva per tre giorni il posto solitamente occupato dagli uomini: in questo senso la scena 
comica concretizza sul palcoscenico quello che era lo spirito della celebrazione, poiché di fatto le 
donne vengono rappresentate sedute in assemblea, per decidere riguardo al tragediografo Euripide, 
loro nemico, su quegli stessi seggi sui quali, in tutti gli altri giorni, siedono i loro uomini, per 
decidere  riguardo  la  città.  Il  ridere  di  ciò,  allora,  poteva  avere  anche  un  sapore  per  così  dire 
“rituale”,  essendo  un  modo  per  sdrammatizzare  e  stemperare  eventuali  tensioni  interne  alla 
comunità maschile,  che poteva vedere con una certa preoccupazione e con un  certo imbarazzo 
l’idea di ribaltamento dei ruoli insita nella festa demetriaca, immaginandosi che quelle donne che 
celebravano i sacri riti tesmoforici, fuori dal controllo dei loro mariti, di fatto occupavano i luoghi 
della direzione e della gestione del potere civico.  
E  tanto  maggiori  saranno  state  le  tensioni  quanto  minore  era  la  conoscenza  effettiva  di  cosa 
realmente  accadesse  all’interno  del  Thesmoforion.  Infatti,  il  festival  tesmoforico,  precluso  agli 
uomini, era chiuso dal segreto rituale e i dettagli delle varie cerimonie erano oggetto misterioso, 
cose indicibili (a)po/rrhta, v. 363)
406. La commedia richiama in più occasioni questa caratteristica 
di segretezza che contraddistingueva i riti; in una parte lirica, il Coro ricorda che non è lecito vedere 
le  sacre  funzioni  religiose  (a)/ndraj  i(/n’  ou)  qe/mij  ei)sora=n  /  o)/rgia  se/mn’,  vv.  1150/1-1152/3), 
mentre in precedenza, appena prima di essere scoperto, il Parente aveva subìto un interrogatorio per 
vedere se effettivamente fosse una donna: in quanto tale, infatti, avrebbe dovuto conoscere i riti 
segreti
407.  
Se dunque lo svolgersi della festa era velato dal segreto rituale e le cerimonie erano un mistero per 
coloro che non erano ammessi a parteciparvi, potrebbe sembrare allora che la commedia aristofanea 
possa essere in grado di disvelare l’imperscrutabile che si cela dietro le liturgie della ricorrenza 
demetriaca: infatti, introducendo furtivamente un proprio personaggio nell’ambiente riservato ed 
esclusivo del santuario, Aristofane dà l’impressione che il proprio dramma possa raccontare le cose 
                                                 
406 Cfr. Burkert 2003 pp. 444-445. 
407 Vv. 626-629: 
      MIKA- a)/pelq’: e)gw\ ga\r basaniw= tau/thn kalw=j 
        e)k tw=n i(erw=n tw=n pe/rusi. su\ d’ a)po/sthqi/ moi,  
        i(/na mh\ ’pakou/sh|j w2n a)nh/r. su/ d’ ei)pe/ moi 
        o(/ ti prw=ton h(mi=n tw=n i(erw=n e)dei/knuto. 
 
      MIKA- Allontànati! La interrogherò per bene 
                   riguardo ai riti dell’anno scorso. (a Clistene) Tu, ritirati! 
                   Non puoi ascoltare, perché sei un uomo. (al Parente) Tu, invece, dimmi: 
                   quale rito per primo ci è stato mostrato? 
Va notato che anche in un passaggio delle Ecclesiazuse (vv. 442-443) viene citata la segretezza che contraddistingue i 
riti celebrati alla festa delle Tesmoforie.   138 
indicibili che ivi si compiono, come se la commedia fosse investita del potere di proiettare sulla 
scena cose che altrimenti sono tabu; in tal senso, la commedia svolgerebbe normalmente la propria 
funzione “social-rituale”, potendo, nel contesto della rappresentazione teatrale, esplorare, riferire e 
dire cose che nella quotidianità non sono ripetibili, potendo prendersi gioco di personaggi in vista, 
potendo burlarsi degli dèi e creare situazioni di apparente disordine sociale, insomma potendo usare 
l’umorismo per scopi rituali, con fini catartici
408. 
Sembrerebbe, si è detto: in realtà, non accade nulla di tutto ciò. L’occhio dello spettatore penetra sì 
all’interno del Tesmoforion e vede la riunione delle donne, ma non vede nulla di più di quanto un 
cittadino  ateniese  maschio  già  non  sapesse,  o  potesse  sapere,  riguardo  la  festa;  infatti,  a  parte 
riferimenti al calendario festivo e al di là della menzione di alcuni elementi caratterizzanti il triduo 
tesmoforico  (come  il  fatto  che  le  celebranti,  nei  tre  giorni  di  ritiro,  vivessero  in  tende
409)  e 
dell’oggettistica tipica (soprattutto la torcia
410) – cose che, in qualche modo, dovevano essere di 
pubblico dominio – non c’è nient’altro. E anche quando il poeta avrebbe forse l’occasione e le 
condizioni per poter rivelare lo svolgimento dei riti segreti, ciononostante, non viene detto nulla: 
difatti, durante l’interrogatorio, quando una delle donne chiede al Khdesth/j quali sono le liturgie e 
quali sono i riti che esse hanno compiuto, la risposta dell’uomo, anziché raccontare l’inenarrabile, 
diventa  semplicemente  occasione  per  una  battuta  comica,  un  modo  per  ribadire  salacemente  il 
motivo comico delle donne beone e appassionate del vino
411. 
La scena comica, allora, mostra soltanto ciò che già si sa della festa, o forse ciò che si può mostrare; 
per usare un’espressione della Sfameni Gasparro, viene descritto solo “l’involucro” dei riti
412. Non 
è intenzione di Aristofane rivelare il segreto; al commediografo interessa utilizzare in pieno la 
tematica della festa in modo da evocare uno scenario tutto al femminile – per altro ben anticipato 
dalla comparsa di Agatone in abiti femminili (vv. 95 sgg.) e dalla scena di travestimento (vv. 213 
sgg.) – uno scenario di ginecocrazia
413, in virtù della logica che considera presenza attiva nella sfera 
religiosa e partecipazione politica strettamente correlate fra loro. Inoltre, considerato che la festa 
                                                 
408 Al riguardo si vedano senz’altro Apte 1985 pp. 151 sgg. e Halliwell 1991 pp. 279 sgg.; cfr. Rösler 1991 pp. 42 sgg. e 
Bowie 1993 pp. 10 sgg. 
409 Cfr. v. 624 e scolio ad loc. Si veda anche Sfameni Gasparro 1986 p. 230. 
410 Cfr. vv. 280, 655, 1152/3. 
411 Vv. 630-631: 
      KHD- fe/r’ i)/dw, ti/ me/ntoi prw=ton h]n; e)pi/nomen. 
      MIKA- ti/ de\ meta\ tou=to deu/teron; 
      KHD-           prou)pi/nomen. 
 
      PAR- Vediamo… qual era il primo? Abbiamo bevuto! 
      MIKA- E dopo di questo, qual era il secondo rito? 
      PAR- Abbiamo brindato! 
412 Sfameni Gasparro 1986 p. 226. 
413 Nel 411 a.C., anno in cui fu rappresentata questa commedia, venne messa in scena anche la Lisistrata, altro dramma 
di tematica affine: in entrambe le commedie viene mostrato un mondo tutto al femminile, in cui le donne sembrano 
prendere la ribalta su una società atavicamente maschilista.   139 
delle  Tesmoforie  dava  effettivamente  e  materialmente  la  possibilità  alle  donne  di  aver  parte 
concreta alla gestione civica – seppur per una breve parentesi – ne consegue che tale festival risulta 
lo strumento in assoluto più adatto alla messa in scena di una società femminile autogestita che 
prende la ribalta sugli uomini. Ecco allora che il sapiente uso poetico che ne fa Aristofane è tutto 
teso a rivelare questa tematica e poco importa se le Tesmoforie rappresentate sulla scena non dicono 
nulla circa i riti o riguardo gli aspetti della festa né importa se esse possono in talune occasioni 
risultare un falso. 
 
 
 
La preghiera del  Khdesth/j Khdesth/j Khdesth/j Khdesth/j 
 
Dopo aver accettato di aiutare Euripide, il Parente deve sottoporsi ad una serie di travestimenti, in 
modo da sembrare a tutti gli effetti una donna: solo così egli può affrontare il proprio compito ed 
entrare nel Thesmoforion. A questo scopo egli viene sbarbato e depilato accuratamente da Euripide, 
sotto lo sguardo vigile di Agatone (vv. 215 sgg.), il quale da parte sua fornisce il necessario per 
truccare e mascherare Mnesiloco, il Khdesth/j (vv. 249 sgg.). 
Appena prima di entrare nel santuario di Demetra e Core, così travestito, egli si ferma e rivolge una 
preghiera alle dee della festa: 
 
      KHD- w] Qra|=tta qe/asai: kaome/nwn tw=n lampa/dwn 
        o(/son to\ xrh=m’ a)ne/rxeq’ u(po\ th=j lignu/oj. 
        a)ll’ w] perikallei= Qesmofo/rw de/casqe/ me 
        a)gaqh|= tu/xh| kai\ deu=ro 〈kai\〉 pa/lin oi)/kade. 
        w} Qra|=tta th\n ki/sthn ka/qele ka|]t’ e)/cele 
        ta\ po/pan’, o(/pwj labou=sa qu/sw tai=n qeai=n. 
        de/spoina poluti/mhte Dh/mhter fi/lh 
        kai\ Ferre/fatta, polla\ polla/kij me/ soi 
        qu/ein e)/xousan, ei) de\ ma)lla\ nu=n laqei=n. 
        kai\ th\n qugate/ra Xoiri/on a)ndro/j moi tuxei=n  
        ploutou=ntoj, a)/llwj d’ h)liqi/ou ka)belte/rou. 
        kai\ Posqali/skon nou=n e)/xein moi kai\ fre/naj. 
        pou= pou= kaqi/zwim’ e)n kalw|=, tw=n r(hto/rwn   140 
        i(/n’ e)cakou/w; su\ d’ a)/piq’ w] Qra|=tt’ e)kpodw/n: 
        dou/loij ga\r ou)k e)/cest’ a)kou/ein tw=n lo/gwn. 
 
      PAR- Guarda, Tracia ! Quanta gente sale, 
        in mezzo al fumo delle fiaccole che ardono! 
        Tesmofore bellissime, accoglietemi con buona fortuna qui –  
        e poi fatemi anche tornare a casa! 
        Tracia, metti giù la cesta e poi tira fuori le focacce, 
        così le prendo e le offro alle due dee. 
        Signora molto venerata, Demetra mia cara, 
        e tu Persefone, fate in modo che io possa ancora molte volte 
        offrire molti sacrifici a voi, o per lo meno che ora non mi scoprano! 
        Fate che mia figlia Fichetta si trovi un uomo ricco, 
        o comunque sciocco e stupido; 
        fate che mio figlio Cazzoncello abbia senno e intelletto. 
        E ora dove posso sedermi in un buon posto, per sentire gli oratori? 
        Tu vattene. Tracia! Via di qui! 
        Gli schiavi non sono ammessi ad ascoltare i discorsi. (vv. 280-294) 
 
Quella  appena  vista  è  a  tutti  gli  effetti  una  preghiera  propiziatoria,  in  quanto  precede  la 
partecipazione ai sacri riti demetriaci, con la precisa richiesta che la celebrazione possa avere una 
buona riuscita (a)gaqh|= tu/xh|, v. 283). All’interno della supplica, l’orante pare operare anche un 
sacrificio, un’offerta alle due dee per avvalorare la propria invocazione. Sembra trattarsi di un rito 
incruento, dato che vengono offerte delle focacce (po/pana, v. 285), quindi di un’offerta di normale 
accompagnamento ad una preghiera. 
Ciò che è interessante notare è la tensione interna alla preghiera stessa; da una parte c’è il carattere 
devozionale della supplica, espressa nei termini corretti: l’orante infatti si rivolge alle dee titolari 
delle festa, con epiteti che segnano e qualificano il potere delle divinità, cercando al medesimo 
tempo di creare un contatto con l’entità divina (fi/lh, v. 286), in modo che la presenza della divinità 
stessa si concretizzi nella realizzazione della grazia richiesta. L’offerta poi sottolinea la scrupolosità 
devozionale, mentre l’ultimo verso, quello in cui il Parente congeda la schiava, spiegando che le 
donne di condizione non libera non possono prendere parte alla festa, sembra indicare la piena 
conoscenza  delle  regole  liturgiche  e  quindi  –  si  potrebbe  pensare  –  un  conseguente  attento  e 
scrupoloso rispetto di esse. Dall’altra parte, però, bisogna fare i conti con il fatto che colui che prega   141 
è un uomo e, in quanto tale, gli è assolutamente vietata la partecipazione ai riti; egli sta tentando di 
intrufolarsi di nascosto nel santuario, sta compiendo un’azione a tutti gli effetti illecita e “illegale”: 
il suo gesto è di certo un atto di u(/brij, in quanto non rispettoso delle leggi divine; e il Coro, dopo 
averlo scoperto, lo definirà un gesto di violenza e sacrilego (vv. 667-677). Il Parente, perfettamente 
consapevole di ciò che sta facendo e soprattutto del fatto che egli non potrebbe fare ciò che sta 
facendo, appena prima di introdursi con l’inganno nel Thesmoforion prega Demetra e Persefone di 
accoglierlo di buon grado e di ammetterlo a partecipare ai sacri riti; per di più, pur sapendo che egli 
in un qualche modo sta ingannando le dee con il suo travestimento, chiede addirittura la grazia di 
non essere scoperto, prendendosi in tal modo gioco del divino. La preghiera, allora, non funziona 
correttamente: se la formula può essere corretta e formalmente devota, l’intenzione va però nel 
senso  completamente  opposto,  rivelando  in  pieno  quella  che  si  potrebbe  definire  una  sorta  di 
“deviazione”. Lo scarto dalla norma, palesato dallo scopo della preghiera stessa, che dalla semplice 
richiesta di trovare buon accoglimento nella festa (e già questo, di per sé, va contro la norma che 
prevede l’esclusione degli uomini dalla celebrazione) passa alla supplica precisa di poter non essere 
scoperto, è poi reso ulteriormente manifesto nelle ultime due richieste, con cui il Parente implora 
Demetra di trovare un marito per la figlia e di infondere un po’ di buon senso nel figlio. Ora, è 
chiaro che in questa seconda parte della supplica sta agendo un  gioco comico; i presunti figli, 
infatti,  portano  dei  nomi  che  sono  palesemente  di  conio  aristofaneo,  essendo  basati  su  termini 
sessuali d’uso gergale
414 e l’augurio rivela sicuramente un gioco parodico, essendo basato su quelle 
che potevano essere probabili preghiere che le madri rivolgevano in favore dei propri figli
415.  
La preghiera allora può essere vista operare come un completamento del travestimento: la figura del 
Khdesth/j, dopo aver subìto passivamente il camuffamento da donna, agisce adesso in maniera 
attiva,  “entrando”  nel  personaggio;  appena  prima  di  entrare  in  scena  come  donna,  egli  porta  a 
compimento il travestimento e fa sua la parte che dovrà recitare da qui in avanti; infatti, la maschera 
che indossa è incompleta e ancora inadeguata per poter partecipare alla festa, per la quale egli deve 
prima  impossessarsi  di  una  proprietà  indispensabile:  essere  donna  ed  essere  madre
416.  Dalla 
preghiera  emergono  entrambe  queste  caratteristiche:  la  figura  maschile  deve  appropriarsi  della 
                                                 
414 Xoiri/on (“Fichetta”) è diminutivo di xoi=ron, parola che indica le pudenda femminili (cfr. Henderson 1975 pp. 131-
132). Posqali/skon (“Cazzoncello”) è modellato su po/sqh, letteralmente “membro virile” (cfr. scolio ad loc.). Va però 
ricordato che entrambi i nomi sono frutto di congetture filologiche, in quanto la tradizione riporta rispettivamente 
xoi=ron e pro\j qa/lhkon; riguardo al congetturale Posqali/skon si veda Taillardat 1961 pp. 249-250. 
415 Secondo la critica (cfr. ad es. Austin-Olson 2004 ad v. 289-90), nel passo in questione ci sarebbe una citazione, 
ovviamente stravolta comicamente, dei vv. 163-166 dell’Alcesti euripidea (dramma più volte preso di mira sulla scena 
aristofanea), nei quali la moglie di Admeto, ormai morente, prega che i propri figli abbiano sorte felice, il figlio con una 
sposa che lo ami, la figlia con un nobile sposo. 
416 Il festival tesmoforico, infatti, dati i caratteri di fertilità insiti nelle celebrazioni, era strettamente legato all’idea di 
maternità e sembra che proprio per questo motivo fosse riservato alle donne-madri o comunque in età fertile (cfr. 
Sfameni Gasparro 1986 pp. 236 sgg.).   142 
maschera femminile, non solo nell’aspetto esteriore ma anche quando parla
417, e in effetti il Parente 
lo fa, usando appropriatamente i participi femminili labou=sa (v. 285) e e)/xousan (v. 288)
418; egli 
deve essere madre e la preghiera con la supplica per i figli va chiaramente in questa direzione. In tal 
modo, la preghiera è parte integrante del mascheramento del Parente. 
Se dunque la rappresentazione di una boulh/ tutta femminile, collocata nel tempo della festa in 
onore di Demetra, consente al commediografo di mostrare come le donne sconfinino nella sfera di 
competenza maschile, adesso, con questa preghiera, viene mostrata l’operazione contraria, ovvero 
un  uomo  che  invade  la  sfera  femminile.  Il  terreno  in  cui  possono  avvenire  tutti  questi 
avvicendamenti e sovrapposizioni tra femminile e maschile e che soprattutto li rende possibili è la 
festa delle Tesmoforie, riservata alle donne; la celebrazione della festività, infatti, assegna al popolo 
femminile tutta una serie di diritti tradizionalmente maschili (tra questi il più importante è senz’altro 
il diritto sacrificale), mostrando in tal modo di contenere in nuce un’idea di società retta soltanto 
dalle donne, ma allo stesso tempo suscita la curiosità di coloro che ne sono esclusi, vale a dire gli 
uomini. La festa di Demetra è così l’elemento attorno al quale ruotano tutte le invasioni di campo 
presentate nella commedia: le donne possono acquisire caratteri maschili attraverso la celebrazione, 
mentre gli uomini si mascherano da donne – e pregano come le donne – per poter entrare alle 
Tesmoforie. 
 
 
 
Il sacrificio del Parente 
 
Il Khdesth/j, allora, mascheratosi a dovere, entra nel Thesmoforion e partecipa all’assemblea. La 
sua preghiera, però, viene esaudita solo a metà, in quanto egli può di fatto entrare alla festa, ma 
viene scoperto e denunciato: il travestimento fallisce e il personaggio viene bloccato fino all’arrivo 
dei  pritani,  che  sono  stati  mandati  a  chiamare  per  decidere  come  punire  l’uomo  che  non  ha 
rispettato  i  regolamenti  cultuali.  A  questo  punto  la  scena  presenta  un  episodio  di  sacrificio:  il 
Parente strappa una bambina dalle braccia di una delle tesmoforianti e si rifugia supplice presso un 
                                                 
417 Cfr. vv. 267-268, in cui Euripide suggerisce al Parente che non basta essere abbigliato da donna per sembrare tale, 
ma è necessario anche parlare come una donna: 
      EUR- h2n lalh=|j d’, o(/pwj tw|= fqe/gmati 
                gunaikiei=j eu] kai\ piqanw=j. 
       
      EUR- Quando parli, cerca di imitare la voce femminile 
        bene e in modo convincente. 
418 Cfr. Taaffe 1993 p. 87.   143 
altare, minacciando l’ostaggio con un coltello. Si tratta di una ripresa parodica del perduto Telefo di 
Euripide
419, già preso di mira quattordici anni prima, negli Acarnesi, nell’episodio in cui Diceopoli 
rapisce un cesto di carbone e minaccia di sgozzarlo (Ach. 331 sgg.)
420. Tutta la scena è descritta 
come un sacrificio. 
 
      MIKA- a] a]: 
        poi= 〈poi=〉 su\ feu/geij; ou[toj ou[toj ou) menei=j; 
        ta/lain’ e)gw\ ta/laina : kai\ to\ paidi/on 
        e)carpa/saj moi frou=doj a)po\ tou= titqi/ou. 
      KHD- ke/kraxqi. tou=to d’ ou)de/pote su\ ywmiei=j,  
h2n mh/ m’ a)fh=t’. a)ll’ e)nqa/d’ e)pi\ tw=n mhri/wn 
plhge\n maxai/ra| th=|de foini/aj fle/baj 
kaqaimatw/sei bwmo/n. 
 
      MICA- Ahi! Dove fuggi? Ehi, tu, fermati! 
        Oh, me misera! La mia bambina! 
        Me l’ha strappata dal petto ed è scappato via… 
      PAR- Grida pure quanto vuoi! Questa qui non la imboccherai mai più, 
                se non mi lasciate andare. Proprio qui, sopra le vittime, 
                colpita con questo coltello, arrosserà l’altare  
                del sangue delle sue vene. (vv. 689a-695) 
 
Bisognerà immaginare la scena in questo modo: il Parente tiene l’ostaggio sollevato sopra l’altare, 
proprio come si usava tenere le vittime (soprattutto quando erano di piccola taglia) nell’atto di 
sgozzarle,  in  modo  che  il  sangue  cadesse  dall’alto,  inondando  la  pietra  dell’altare
421 
(kaqaimatw/sei  bwmo/n,  v.  695).  La  morte  dell’ostaggio  allora  viene  fin  da  subito  ad  essere 
connotata come un sacrificio: la prigioniera verrà uccisa in maniera sacrificale, diventando essa 
stessa una vittima.  
Oltre a ciò, c’è un particolare interessante che non va trascurato, in quanto oggetto di interpretazioni  
e suscettibile di una considerazione utile al nostro discorso. Questo particolare è costituito dalla 
menzione di cosce di animali sacrificati, sopra le quali il Khdesth/j intende sgozzare la bambina 
                                                 
419 Cfr. Austin-Olson 2004 ad v. 689a-761; Sommerstein 1994 ad v. 689-758. Si vedano Platter 2007 pp. 143-175; 
Zeitlin 1996 pp. 388-389; Bobrick 1997 p. 184. 
420 Si veda il cap. I. 
421 Cfr. Burkert 1981 pp. 24-25; Burkert 2003 p. 149.   144 
che ha in ostaggio (e)pi\ tw=n mhri/wn, v. 693). Le cosce – o meglio, i femori –  degli animali usati 
come vittime erano solitamente bruciate sull’altare come parte riservata agli dèi
422; ora, la presenza 
di  mhri/a  sull’altare  fa  subito  pensare  che  sia  stato  sgozzato  un  animale  e  quindi  che  si  stia 
celebrando un rito sacrificale; e in effetti, il verso aristofaneo è stato inteso come un chiaro indizio, 
con valore quasi archeologico, a dimostrazione del fatto che la festa delle Tesmoforie prevedeva lo 
svolgimento  di  sacrifici  cruenti
423.  Va  però  detto  che  se  tali  pratiche  sacrificali  erano  quasi 
sicuramente presenti, costituendo parte integrante delle funzioni religiose tesmoforiche, esse non 
venivano  di  certo  celebrate  nel  secondo  giorno  del  triduo  tesmoforico  (in  cui  è  collocato 
temporalmente lo svolgimento della vicenda drammatica), giorno in cui vigeva il digiuno rituale, 
come si è avuto modo di osservare
424: data l’astinenza dai cibi prevista dai regolamenti cultuali, nel 
giorno di Nhstei/a non potevano aver luogo riti sacrificali.  
Stando così le cose, è possibile ravvisare in ciò un ulteriore elemento a riprova del fatto che la festa 
demetriaca è assolutamente funzionale alla trama della vicenda e agli sviluppi comici; Aristofane 
evoca sulla scena una festa religiosa per sole donne come l’ambientazione più adatta al fine di 
portare avanti una certa tematica di ginecocrazia: in tal senso, la festa funge da scenario e offre la 
cornice  perfetta,  e  non  ha  alcuna  importanza  se  ogni  singolo  dettaglio  non  è  al  proprio  posto; 
dunque, non importa se effettivamente vengono rappresentati alcuni elementi che non combaciano 
alla  perfezione  con  quello  che  poteva  essere  lo  svolgimento  reale  e  concreto  del  festival 
tesmoforico,  come  per  esempio,  in  questo  caso,  la  presenza  di  mhri/a  di  vittime  sull’altare  nel 
giorno  del  digiuno,  in  quanto  quella  che  vediamo  sulla  scena  non  è  la  vera  e  propria  festa  di 
Demetra, bensì una creazione tutta aristofanea, funzionale alla commedia. 
Andando  oltre  il  dato  materiale  della  presenza  o  meno  di  eventuali  vittime  e  sacrifici,  andrà 
analizzato nello specifico l’episodio in questione. Come si è già detto, è un tentativo di assassinio, 
ma esso viene immaginato come un sacrificio, secondo un motivo tipicamente tragico per il quale 
ogni morte violenta che avviene in scena è descritta con il lessico proprio del sacrificio
425. E il gesto 
del Parente è doppiamente un sacrificio, in quanto non solo viene descritto come tale, ma viene 
anche ad essere rappresentato in una posizione pregnante, perchè l’ostaggio sta per essere ucciso 
sopra  un  altare.  Presentandosi  allora  come  un’immolazione,  l’atto  può  essere  inteso  come  un 
“sacrificio  corrotto”,  essenzialmente  per  due  motivi:  innanzitutto  perché  la  vittima  è  umana 
                                                 
422 Cfr. Burkert 1981 p. 25. 
423 Un’analisi del passo aristofaneo tesa in questo senso è stata portata avanti da Detienne, per cui si veda Detienne 
1982a p. 136; cfr. Sfameni Gasparro 1986 p. 242 e Bowie 1993 p. 210. 
424 Vedi supra. 
425 Cfr. Guepin 1968 pp. 1 sgg.   145 
(l’ostaggio è infatti una bambina
426) e poi perché viene celebrato da un uomo all’interno di uno 
spazio esclusivamente femminile. Sembra allora continuare l’invasione della sfera femminile da 
parte del personaggio maschile: con la preghiera propiziatoria il Khdesth/j si era introdotto nel 
Thesmoforion, varcando così un limite che la sua condizione di maschio non gli consentiva; ora il 
gioco continua, portato su un livello più alto, in quanto un uomo si appropria di un diritto che non 
gli compete. 
Tuttavia, alla luce di ciò che si conosce riguardo lo svolgimento dei riti e delle cerimonie delle 
Tesmoforie, è possibile recepire in un’altra maniera l’azione del sacrificio del Khdesth/j, dandone 
una  lettura  diversa,  suggestiva;  sembra  infatti  che  durante  il  triduo  tesmoforico  l’esecuzione 
materiale di sacrifici cruenti, vale a dire l’attuazione della messa a morte, lo sgozzamento, non fosse 
svolta dalle tesmoforianti in prima persona, bensì da un ma/geiroj, un uomo specializzato nelle 
tecniche  di  sgozzamento  e  macellazione  delle  bestie  sacrificali
427;  la  presenza  di  un  uomo 
all’interno del santuario, nel cuore della segretezza dei riti, era dunque tollerata in quanto necessaria 
alla realizzazione ed esecuzione dei riti stessi. Certo il Parente costituisce una presenza tutt’altro 
che tollerata, ma per il  gesto che compie sulla  scena, con un  coltello in mano, unica presenza 
maschile all’interno del Thesmoforion, può essere accostato comunque ad un ma/geiroj.  
Merita  una  breve  considerazione  il  rapimento  della  bambina,  in  quanto  l’episodio  può  essere 
guardato alla luce del mito demetriaco riportato nello pseudo-omerico Inno a Demetra, costituendo 
di fatto una riproposizione dei fatti raccontati nell’Inno. Infatti, anche la dea Demetra si vede rapire 
la figlia Core (h. Hom. Cer. 15 sgg.), trascinata via da Ade, proprio come accade nella scena della 
commedia  a  Mica,  la  donna  che  assiste  inerme  al  ratto  della  propria  creatura.  In  entrambi  i 
rapimenti, poi, è ben visibile il contatto con la morte (Core viene trascinata sotto terra, nel regno 
degli inferi, la bambina viene minacciata di morte), che costituisce tra l’altro uno degli aspetti più 
importanti  e  decisivi  della  festa  tesmoforica  e  nello  specifico  del  secondo  giorno  del  festival, 
durante il quale le tesmoforianti ripercorrono il lutto della dea per la perdita della figlia. Non sarà 
allora un caso se proprio durante il secondo giorno delle Tesmoforie, sulla scorta del mito, viene ad 
essere raffigurata la vicenda di una donna che perde la propria figlia; sembra quasi che il poeta, nel 
dare vita ad una creazione singolare come è quella delle Tesmoforie comiche – se così può essere 
chiamata l’evocazione della festa che fa da cornice del dramma, un ibrido della vera celebrazione e 
                                                 
426 È il caso di fare una puntualizzazione: l’ostaggio sembra all’inizio essere una bambina, ma in seguito si rivelerà non 
essere tale; vedi infra. Comunque, per il momento lo spettatore non è ancora venuto a conoscenza della vera identità 
dell’ostaggio, e tantomeno il personaggio del Khdesth/j, per cui l’assassinio-sacrificio che sta per essere eseguito può 
senza dubbio essere considerato ai danni di una bambina. 
427 I dati archeologici riguardanti le Tesmoforie di Delo testimoniano che tra le spese per la celebrazione rientrava anche 
lo stipendio di un ma/geiroj assunto per la festa (cfr. Detienne 1982a p. 144). Si veda Berthiaume 1982 pp. 28 sgg.    146 
di fantasia aristofanea – istituisca un parallelo con il mito fondante che sta alla base della festa vera 
e propria.   
L’azione del Parente provoca subito le reazioni delle tesmoforianti, che dapprima inveiscono contro 
la malvagità dell’autore di un gesto così empio come è quello di rapire una creatura e ucciderla, e 
poi passano esse stesse all’azione, con l’intenzione di farla pagare all’uomo (vv. 726 sgg.). La 
violenza con cui le donne si scagliano contro la figura del Khdesth/j può forse ricordare quella di 
alcuni episodi mitici che, tra l’altro, presentano delle similitudini significative con la scena comica; 
innanzitutto andrà ricordata la vicenda delle Baccanti di Euripide, con il celebre episodio di Agave 
e le sue compagne che assalgono Penteo e lacerano a mani nude il corpo dell’uomo (Eur. Bacc. 
1043  sgg.);  affine  a  questa,  la  storia  del  re  di  Cirene,  Batto,  il  quale,  volendo  a  tutti  i  costi 
partecipare  alle  cerimonie  segrete  delle  Tesmoforie,  viene  assalito  e  ferito  dalle  celebranti
428. 
Entrambe queste storie presentano un decisivo punto in comune con la vicenda comica, ovvero 
mostrano un personaggio maschile che vuole fortemente vedere ciò che accade nei rituali segreti 
riservati alle donne e cerca di introdursi in queste cerimonie severamente vietate agli uomini. In 
entrambi i casi la curiosità è un’autentica violenza nei confronti dei regolamenti cultuali e come tale 
viene severamente punita; la storia si ripete sulla scena aristofanea: il personaggio maschile penetra 
nell’ambiente  della  festa  per  vedere  e  sentire,  travestito  da  donna  proprio  come  Penteo  nelle 
Baccanti, il quale per potersi avvicinare al luogo in cui le donne baccheggiavano aveva dovuto 
sottoporsi ad un accurato travestimento, mascherandosi da donna (Eur. Bacc. 821 sgg; 915)
429; una 
volta che è stato scoperto, il Parente viene assalito dalla violenza delle donne che si avventano su di 
lui per punirlo, esattamente come accade nel mito di Penteo e in quello del re Batto.  
Nella commedia le tesmoforianti intendono bruciare l’uomo, il quale – come si è visto – si trova 
presso un altare; ora, dunque, il Khdesth/j sta per essere arso sull’altare: bwmo/j e fuoco possono 
far pensare al sacrificio e allora ne conseguirebbe che la figura del Parente è una vittima, in virtù 
della sua posizione presso l’altare. In questo modo, la figura maschile passerebbe dalla condizione 
di  sacrificatore  alla  situazione  completamente  opposta,  di  vittima  sacrificale.  Va  notato  che  il 
Khdesth/j  viene  ad  essere  assimilato  ad  una  vittima  già  in  precedenza,  durante  la  scena  di 
travestimento anteriore alla sua entrata nel Thesmoforion; in quell’occasione, infatti, Euripide aveva 
provveduto ad un’opera di depilazione nei confronti dell’uomo che si stava travestendo da donna, 
tra  le  lamentele  di  questo  (vv.  215  sgg.).  Mentre  Euripide  bruciava  i  peli,  completando  la 
                                                 
428 Cfr. Suid. s.v. Qesmofo/roj. 
429  Va  notato  che  la  scena  di  travestimento  della  commedia,  in  cui  il  personaggio  di  Euripide  aiuta  il  Parente  a 
camuffarsi (vv. 252 sgg.), può presentare notevoli affinità con la scena delle Baccanti in cui Dioniso fa travestire Penteo 
da donna (vv. 912-976); va altresì ricordato, tuttavia, che quando le Tesmoforiazuse vennero rappresentate, la tragedia 
di Euripide non era ancora stata composta (la composizione è infatti datata al periodo di permanenza macedone del 
poeta,  alla  corte  del  re  Archelao,  intorno  al  408-406  a.C.),  per  cui  il  parallelo  può  essere  costituito  solamente  a 
posteriori e, di conseguenza, non c’è allusione parodica nei confronti della scena euripidea.   147 
depilazione,  il  Parente  esprimeva  il  proprio  timore  di  diventare  come  un  delfa/kion  (oi)/moi 
kakodai/mwn: delfa/kion genh/somai, v. 237), vale a dire come un porcellino
430: era infatti in uso la 
pratica di bruciare le setole dei maiali prima di offrirli in sacrificio
431. Oltre a questo riferimento, in 
precedenza il Parente era stato minacciato che, se non avesse smesso di gridare, per costringerlo a 
stare zitto gli sarebbe stato ficcato in bocca un piolo (ti/ ke/kragaj; e)mbalw= soi pa/ttalon, / h2n 
mh\ siwpa|=j, vv. 222-223), prassi che sembra fosse usuale prima di sgozzare un animale, per poter 
controllare la lingua in modo da verificare la purezza della bestia che si andava a sacrificare
432.  
Infine, l’identificazione con un maialino è completata quando Euripide consiglia al Parente di stare 
attento  alla  coda  (th\n  ke/rkon  fula/ttou  nu=n  a)/kran,  v.  239)
433.  Non  sarà  un  caso  poi  che  il 
Khdesth/j, nel suo essere accostato ad un animale da sacrificio, venga assimilato non ad una vittima 
qualsiasi, ma ad un porcellino, animale che era intimamente legato al culto di Demetra e che, come 
vittima sacrificale, aveva un ruolo particolare all’interno della festa tesmoforica: infatti, uno dei 
momenti decisivi delle celebrazioni consisteva nel raccogliere i resti putrefatti di maiali che erano 
stati gettati a morire in alcune fosse per collocarli sull’altare insieme alle sementi su cui veniva 
invocata la fertilità
434.  
Stando così le cose, la scena raffigurerebbe un sacrificio celebrato nel Thesmoforion per mano delle 
donne che stanno celebrando la festa di Demetra Tesmofora; dunque, sembrerebbe tutto in linea con 
quelle che sono le caratteristiche proprie della festa; e in tal modo le donne sembrano riappropriarsi 
dell’esclusiva  del  diritto  sacrificale  che  era  stata  loro  temporaneamente  e  apparentemente  tolta 
dall’intrusione del Parente. 
A questo punto però, c’è spazio per un coup de theatre: l’ostaggio che il Khdesth/j tiene in mano si 
rivela  essere  in  realtà  un  otre  di  vino  e  non  una  bambina
435.  Ciononostante,  quello  che  sta 
succedendo continua ad essere inteso come un sacrificio, essendo tutta la scena caratterizzata dal 
costante uso di un lessico tecnico: 
 
      KHD-     pa/nu g’ : e)mpi/mprate. 
        au(/th7d’ a)posfagh/setai ma/l’ au)ti/ka. 
                                                 
430 delfa/kion è il diminutivo di de/lfac, scrofa. 
431 Cfr. scolio ad v. 236. 
432 Cfr. Austin-Olson 2004 ad v. 222-3; si veda Bowie 1993 p. 215. La stessa operazione dell’infilare un paletto nella 
bocca degli animali prima di sgozzarli è accennata in Cavalieri 375 (cfr. scolio ad loc.) 
433 Cfr. Austin-Olson 2004 ad v. 239 e Bowie 1993 p. 215. 
434 Vedi supra. 
435 Vv. 733-734: 
      KHD- touti\ ti/ e)stin; a)sko\j e)ge/neq’ h( ko/rh 
                 oi)/nou ple/wj kai\ tau=ta Persika\j e)/xwn. 
 
      PAR- Ma…che cos’è ? La bambina è diventata un otre 
                pieno di vino, con delle scarpette alla persiana.   148 
      MIK- mh\ dh=q’, i(keteu/w s’ : a)ll’ e)/m’ o(/ ti xrh|/zeij po/ei 
        u(pe/r ge tou/tou. 
      KHD-          filo/tekno/j tij ei] fu/sei: 
        a)ll’ou)de\n h[tton h(/d’ a)posfagh/setai. 
      MIK- oi)/moi te/knon. do\j to\ sfagei=on Mani/a, 
        i(/n’ ou]n to/ g’ ai[ma tou= te/knou tou)mou= la/bw. 
      KHD- u(/pex’ au)to/ : xariou=mai ga\r e(/n ge tou=to/ soi. 
      MIK- kakw=j a)po/loi’. w(j fqonero\j ei] kai\ dusmenh/j. 
      KHD- touti\ to\ de/rma th=j i(ere/aj gi/gnetai. 
 
      PAR- D’accordo, bruciate pure! 
                Questa qui sarà sgozzata immediatamente. 
      MIC- No! Ti scongiuro! Fa’ di me ciò che vuoi, 
                in cambio della salvezza di costei. 
      PAR- Sei una che dimostra amore per i figli – com’è giusto che sia. 
                Ma sarà sgozzata ugualmente. 
      MIC- Ahi, creatura! Mania, dammi il vaso per il sangue, 
                così almeno potrò raccogliere il sangue della mia creatura. 
      PAR- Mettilo qui! Questo te lo concedo.  
(buca l’otre e fa cadere il vino per terra; solo una piccola quantità cade dentro il vaso) 
    MIC- Alla malora! Sei cattivo e malvagio! 
    PAR- (lanciando l’otre ormai vuoto alla donna) Toh! La pelle  
          spetta alla sacerdotessa! (vv. 749-758) 
 
La  bambina  non  c’è,  ma  l’ostaggio  è  un’otre  di  vino:  il  colpo  di  scena  rappresenta  senz’altro 
l’ennesima declinazione del paradigma comico delle donne beone, come sottolineato dalle parole di 
stupore del Parente nello scoprire il recipiente di pelle sotto la vestina da bambina (w2 qermo/tatai 
gunai=kej, w2 poti/statai / ka)k panto\j u(mei=j mhxanw/menai piei=n, vv. 735-736). Tanto più che 
l’amore  spropositato  delle  donne  per  il  vino  può  venire  qui  descritto  alla  stregua  addirittura 
dell’amore materno.  Andrà però fatta un’ulteriore considerazione: la  festa delle Tesmoforie  era 
caratterizzata da un forte legame con la maternità, esaltando specificatamente la funzione materna 
della donna
436; proprio per questo motivo, la partecipazione alla festa privilegiava le donne che 
fossero madri e sembra fosse preclusa a quelle donne che non avevano ancora sperimentato le 
                                                 
436 In tal senso andrà letta l’invocazione alla Kourotro/foj (v. 300), associata a Demetra. Cfr. Sfameni Gasparro 1986 
pp. 238 sgg.    149 
nozze
437. Ora, la maternità rappresentata dalla donna della scena è quanto meno problematica; il 
fatto che essa consideri un otre di vino come una bambina, come sua figlia, può forse denotare la 
sua infertilità e la sua mancata maternità; se le cose stanno così, allora il suo prendere parte ad un 
rituale di fertilità se non è vietato sarà almeno incompleto e il fatto di travestire un otre da bambina 
andrà visto come un tentativo di superare tale incompiutezza. Non c’è allora grande differenza con 
il  travestimento  dell’uomo  e  con  la  preghiera  recitata  dal  Parente  appena  prima  di  entrare  nel 
santuario: anch’egli, infatti, aveva cercato di mettere in mostra la propria inesistente maternità, 
pregando per i propri figli; adesso, la tesmoforiante compie un’operazione identica nella sostanza, 
cercando di mascherare la propria infertilità e di esibire una figlia che non c’è. 
Tornando alla scena, dunque, si può notare l’insistenza sul lessico sacrificale: il Parente continua a 
considerare  lo  “sgozzamento”  dell’otre  come  un  atto  sacrificale  e  usa  per  ben  due  volte  un 
composto del verbo sfa/zw, a sottolineare la valenza rituale del gesto che sta per compiere. La 
donna chiede di poter collocare sotto la vittima uno sfagei=on, in modo da poter raccogliere il 
sangue;  lo  sfagei=on,  infatti,  era  il  tipico  vaso  per  i  salassi  usato  nelle  cerimonie  sacrificali, 
all’interno  del  quale  veniva  raccolto  il  sangue  delle  vittime  che  doveva  poi  essere  spruzzato 
sull’altare. Alla fine viene fatto anche un riferimento alla prassi consueta che prevedeva che la pelle 
dell’animale sacrificato rimanesse in dono al tempio, come ex voto
438 (v. 758). L’episodio, dunque, 
viene immaginato come se fosse un vero e proprio sacrificio, anche se la vittima è in realtà un otre. 
Agisce lo stesso scambio che abbiamo visto verificarsi nella Lisistrata: in entrambe le scene viene 
mostrato un sacrificio che non è un vero sacrificio, ovvero in entrambi i casi agisce una sostituzione 
per cui al posto dell’animale sacrificale c’è un otre e al posto del sangue c’è del vino. Proprio come 
avveniva  nel  dramma  presentato  pochi  mesi  prima,  alle  Lenee
439,  i  fatti  tradiscono  il  lessico 
utilizzato, rivelando che ciò che viene mostrato sulla scena non è una morte rituale, nonostante l’uso 
di  un  campo  semantico  particolarmente  forte.  Diversamente  dalla  Lisistrata,  dove  la  scena 
presentava un vero rito, al di là della presenza o meno di un vero sacrificio, tanto che si poteva 
avvertire una certa solennità nella costruzione e nell’esecuzione, qui si avverte chiaramente che il 
tutto viene esibito non solo con il sapore di una parodia, ma soprattutto come una messinscena; se 
nella Lisistrata era il lessico usato a creare l’illusione che si trattasse di un autentico sacrificio, qui è 
proprio l’uso di un lessico tecnico a rivelare gli intenti parodici: infatti, si può notare nelle parole 
della donna, che chiede di poter collocare uno sfagei=on sotto la vittima per raccoglierne il sangue, 
e in quelle del Parente che continua ad usare il verbo a)posfa/zw un uso consapevolmente caricato 
e innaturale del lessico. Entrambi utilizzano a sproposito le parole, in quanto sanno benissimo che 
                                                 
437 Sfameni Gasparro 1986 pp. 236-237. 
438 Cfr. Burkert 1981 p. 25. 
439 Scilicet  la Lisistrata; vedi cap. precedente.   150 
non c’è una vittima bensì un otre, per cui non avrà luogo nessuno sgozzamento; allo stesso modo ci 
sarà del vino e non del sangue: insomma, non si verificherà alcun sacrificio. Le due figure sono 
entrambe  perfettamente  conscie  di  questo  e  dunque  l’uso  che  fanno  dei  termini  tecnici  che 
rimandano inequivocabilmente alla sfera sacrificale è voluto e consapevole, denunciando così il 
gioco comico sotteso a tutta la scena. In tal modo, il gesto di bucare l’otre viene mascherato da 
sacrificio, continuando così la serie di travestimenti insita nella commedia. 
Ma c’è un altro travestimento che andrà considerato: quello che permette ad un otre di vino di 
sembrare  una  bambina,  semplicemente  attraverso  una  vestina  (Krhtiko/n,  v.  730)  e  con  delle 
scarpette (Persika/j, v. 734). Non è differente, nella sostanza, dal mascheramento del Parente: il 
Khdesth/j aveva assunto una forma femminile per poter prendere parte alle Tesmoforie, allo stesso 
modo l’otre viene abilmente travestito per poter entrare all’interno del Thesmoforion. Come non 
poteva partecipare alla festa, in quanto uomo, il Parente, il cui travestimento serviva dunque come 
escamotage per poter violare le regole cultuali ed entrare nel santuario delle dee tesmofore, così non 
può esserci del vino nel giorno di Nhstei/a, per cui il camuffamento dell’otre è chiaramente uno 
stratagemma per poter aggirare la norma religiosa. Sembra allora allungarsi la serie di invasioni di 
campo prospettate nel dramma: si è visto come le donne invadano la sfera religiosa e sacrificale nel 
tempo della festa, come il Parente penetri nel Thesmoforion, invadendo la sfera femminile, ora un 
otre di vino irrompe nel giorno del digiuno sacro; solo la prima invasione è “legale”, in quanto è 
proprio la festa di Demetra a consentire che le donne per tre giorni siano alla testa della gestione 
religiosa della po/lij; le altre due, invece, sono totalmente “fuori legge” e sacrileghe. Ma mentre 
con l’intrusione del Parente si assiste all’invasione da parte di un uomo dello spazio femminile – in 
linea  dunque  con  la  tematica  del  dramma,  di  confronto-scontro  tra  società  maschile  e  mondo 
muliebre – per quanto riguarda l’otre, invece, si tratta di una donna che causa e provoca lei stessa 
l’invasione dello spazio della festa. L’uomo aveva pregato Demetra nell’atto di varcare la soglia del 
Thesmoforion, proprio mentre sapeva che stava compiendo un atto di u(/brij nei confronti della 
divinità a cui rivolgeva la preghiera; ora la donna partecipa alla festa come si conviene alle donne, 
ma introduce una presenza proibita, dunque con totale sprezzo e irrispettosità nei confronti delle 
norme religiose. Entrambi i personaggi, allora, commettono un sacrilegio e non sarà strano che gli 
intrusi,  l’otre  e  il  Parente,  vengano  puniti  in  maniera  molto  simile.  E  se  la  punizione  viene 
presentata come un sacrificio, pur non trattandosi di un vero e proprio sacrificio, è solo perché 
agisce per l’ennesima volta all’interno del dramma un meccanismo di travestimento. 
 
 
   151 
Ars comica 
 
Si è avuto modo di osservare come il dramma presenti scene e personaggi  che, in virtù di un 
mascheramento,  possono  sembrare  quello  che  in  realtà  non  sono:  così  degli  uomini  (Agatone, 
Euripide e il Parente) diventano donne, una festa religiosa diventa una seduta della boulh/, un otre 
diventa  una  bambina  e  via  dicendo.  A  ben  vedere,  è  possibile  ravvisare  in  ciò  un  discorso 
metateatrale, per il fatto che i personaggi, servendosi di una maschera, simbolo supremo dell’arte 
teatrale, devono recitare delle parti nella vicenda, tanto più che all’interno della commedia vengono 
anche presentati stralci di drammi euripidei, interpretati dai personaggi stessi sul palcoscenico: il 
Parente deve fare la parte di una tesmoforiante all’inizio, mentre poi recita il ruolo di Telefo, di 
Elena  e  Andromeda  accanto  ad  Euripide,  il  quale,  da  parte  sua,  recita  nei  panni  di  Menelao  e 
Perseo. Si tratta dunque di teatro nel teatro: gli attori interpretano i personaggi della commedia, ma 
il copione prevede che queste figure comiche debbano a loro volta inscenare e recitare parti tragiche 
famose  e  note,  richiamando  così  la  coscienza  letteraria  e  teatrale  del  pubblico  e 
contemporaneamente  rompendo  la  parete  della  finzione  drammaturgica
440:  infatti,  l’operazione 
compiuta dal poeta, di mostrare attori che recitano la parte di personaggi di un dramma, i quali da 
parte loro devono “fare gli attori” all’interno della vicenda inscenata, non è altro che un modo per 
coinvolgere gli spettatori, rivelando un teatro che fa espressamente mostra di sé nella spettacolare 
messa in scena dell’esecuzione della performance. Parallelamente, c’è tutta una serie di accenni e 
ammiccamenti che il poeta lancia riguardo la propria arte poetica, mettendosi quasi in gara con la 
tragedia, largamente presente e rappresentata all’interno del dramma; infatti vengono raffigurati 
sulla  scena  due  poeti  tragici,  Euripide  e  Agatone,  come  rappresentanti  di  tutto  il  genere 
drammaturgico della poesia tragica. Già il modo in cui sono tratteggiati questi due personaggi può 
dare la misura del gioco satirico che si instaura nei confronti del teatro tragico: Agatone, infatti, 
compare  in  scena  vestito  da  donna  perché  –  così  viene  detto  –  deve  adattarsi  ai  costumi  dei 
personaggi  che  intende  mettere  nelle  proprie  opere;  Euripide,  invece,  che  pur  si  ammanta  di 
saggezza (v. 21), si sente perseguitato da un manipolo di donne, a tal punto da temere per la propria 
vita. In tal modo le figure che stigmatizzano l’ambito della tragedia rivelano subito la loro totale 
inadeguatezza a calcare la scena comica. Quando poi Euripide e il Parente si mettono a recitare 
alcuni pezzi di tragedie euripidee per uscire d’impasse, emerge tutta l’inutilità della tragedia; alla 
fine, per poter liberare il Parente prigioniero, Euripide dovrà abbandonare i travestimenti tragici ed 
indossare una maschera comica: infatti, il drammaturgo assume i panni della vecchia mezzana
441 e 
                                                 
440 Cfr. Paduano 1982 pp. 115 sgg. 
441 Scolio ad v. 1172.   152 
solo così può ingannare la guardia e far fuggire il Khdesth/j. Inoltre, sembra di poter rilevare che 
mentre la tragedia è incapace di fronte a certe situazioni, la commedia al contrario riesce a far 
foggia di tutta la propria forza evocativa e, per così dire, creatrice: come provano i tentativi di 
Euripide e del Parente di mettersi in salvo attraverso la recita di passi tragici, la tragedia non è in 
grado di gestire una scena comica, mentre la commedia sembra perfettamente a proprio agio di 
fronte ad un pezzo tragico, dato che le due figure comiche riescono ad inscenare perfettamente le 
citazioni euripidee, integrandole ad arte con i normali effetti comici derivanti dall’ambito in cui è 
calata tutta la vicenda. L’arte comica sembra allora risultare vittoriosa sulla sorella tragica, tanto più 
che Aristofane pare quasi divertirsi nel presentare la propria poesia dal suo stesso punto di vista, 
vale a dire dal punto di vista dell’artefice
442, indagandone le funzioni e spingendosi fino a provarne 
tutti i meccanismi. In tal senso viene portata al massimo grado la tecnica del travestimento: infatti, 
praticamente tutti i personaggi maschili presenti sulla scena si mascherano da donne, come richiesto 
dall’ambito tesmoforico in cui è inserita la vicenda. Così, tutte, o quasi
443, le figure in scena sono 
donne;  eppure,  sul  palcoscenico  non  c’è  in  realtà  nemmeno  una  donna,  perché  gli  attori  sono 
sempre tutti e solo maschi
444. Se allora lo spettatore può vedere solo personaggi femminili e uomini 
che  diventano  donne  è  solo  in  virtù  della  maschera  e  del  travestimento  e  quindi  dell’illusione 
scenica garantita dall’arte comica. Aristofane offre anche una sorta di teorizzazione di questa ars 
comica e lo fa – ironicamente – per bocca del personaggio in assoluto più distante da tutto ciò che la 
commedia rappresenta:  Euripide. All’inizio del dramma, infatti, al Parente che chiede cosa stia 
succedendo, il tragediografo risponde che non c’è bisogno di vedere ciò che si può sentire e non è 
necessario sentire ciò che si può vedere
445. Queste parole possono suonare un po’ come un monito 
allo spettatore, il quale deve in qualche modo lasciarsi convincere da ciò che viene proiettato sulla 
skhnh/,  abbandonandosi  alla  finzione.  Un  buono  spettatore  dovrà  allora  vedere  sulla  scena  il 
                                                 
442 Cfr. Bobrick 1997 pp. 191-193. 
443  Solo  figure  che  hanno  rilevanza  marginale,  come  l’Arciere  e  il  Servo  di  Agatone,  non  assumono  sembianze 
femminili nello svolgimento della vicenda. 
444 Non esistevano donne attrici e i ruoli femminili erano comunque recitati da attori maschi, abbigliati da donna. Cfr. 
Dover 1972 p. 27. 
445 Vv. 5-8: 
      EUR- a)ll’ ou)k a)kou/ein dei= se pa/nq’ o(/s’ au)ti/ka 
                o)/yei parestw/j. 
      KHD-       pw=j le/geij; au]qij fra/son. 
                 ou) dei= m’ a)kou/ein; 
      EUR-        ou)x a(/ g’ a2n me/llh|j o(ra=n. 
      KHD- ou)d’ a]r’ o(ra=n dei= m’ ; 
      EUR-             ou)x a(/ g’ a2n a)kou/ein de/h|. 
 
      EUR- Non è necessario che tu ascolti, dato che vedrai tu stesso, entro breve. 
      PAR- come dici? Dillo di nuovo: non c’è bisogno che io ascolti? 
      EUR- No, non è necessario che tu ascolti quello che stai per vedere. 
      PAR- E magari non c’è neppure bisogno che io veda? 
      EUR- No, non è necessario che tu veda quello che ascolterai.   153 
Khdesth/j che diventa una donna, senza il bisogno di sentire che in realtà quella donna non è una 
donna bensì un uomo; viceversa, dovrà sentire una donna che prega le dee tesmofore, senza la 
necessità di vedere che in realtà quella donna è il Khdesth/j; e il discorso potrebbe essere ripetuto 
per gli altri personaggi maschili, soprattutto per Agatone ed Euripide, e anche per l’otre nella scena 
del sacrificio. Contemporaneamente, però, il commediografo si diverte  nel mettere in mostra il 
travestimento in fieri, nell’atto di svolgimento, in modo che il pubblico veda e senta allo stesso 
tempo, cogliendo così il trucco della finzione; si potrebbe quasi dire che Aristofane smonti pezzo 
per pezzo i meccanismi e gli ingranaggi della propria arte comica, rivelandoli al pubblico, per poi 
rimetterli insieme e dimostrare così il funzionamento di tutta la macchina scenica. E ovviamente 
partecipano di questa azione metateatrale anche la festa delle Tesmoforie evocata nel dramma e la 
scena di sacrificio. Nella scena del sacrificio il poeta rivela al suo pubblico che quello che sta per 
essere  svolto  non  è  un  vero  sacrificio,  mostrando  ogni  singolo  elemento  e  ogni  “trucco”  della 
finzione, non ultimo il travestimento dell’otre; ma allo stesso tempo continua a spingere proprio 
nella direzione del sacrificio, chiedendo al suo pubblico di “lasciarsi ingannare”: lo spettatore deve 
sentire che quella è una vera immolazione nonostante abbia visto che la vittima è in realtà un otre di 
vino. Lo stesso avviene per la festa, che non è una vera festa di Demetra, né una vera boulh/ delle 
donne,  bensì  una  costruzione  frutto  della  potenza  creativa  dell’arte  comica.  Decostruendo  e 
ricostruendo sulla scena la propria realizzazione, il poeta fa sì che lo spettatore veda il contario di 
ciò che sente e senta il contrario di ciò che vede; alla fine si può forse vedere in ciò l’ennesima 
invasione di campo presente nella commedia: le donne avevano invaso la sfera maschile e viceversa 
gli uomini quella femminile; adesso si può dire che lo spettatore, assistendo all’esibizione da parte 
del commediografo della propria ars comica, penetra in qualche modo nell’officina del poeta. 
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CONCLUSIONE 
  
Chiuso il sipario sul palcoscenico comico, è ora il caso di rimettere insieme i tasselli in modo da 
riformare il quadro che si è tentato di analizzare, pezzo per pezzo, nelle pagine precedenti: dopo 
aver ammirato da vicino i vari particolari e i dettagli, bisogna ora fare qualche passo indietro, così 
da avere una visione complessiva dell’oggetto.  
Si è cercato il più possibile di seguire il filo rosso costituito dal sacrificio, di farsi guidare da questo 
all’interno dell’opera aristofanea: a questo punto resta da chiedersi che cosa effettivamente sia il 
sacrificio che entra nella commedia di Aristofane. Si dirà che probabilmente risultebbe più facile e 
decisamente più utile darne una definizione in termini negativi, ovvero dire cosa il fenomeno rituale 
sicuramente non sia, piuttosto che cercare effettivamente di raccogliere sotto un’unica etichetta una 
varietà di ricorrenze e di elementi fra loro diversi. E senza dubbio, il fenomeno del sacrificio che è 
possibile ritrovare all’interno del teatro aristofaneo non è qualcosa di cui si possa parlare in maniera 
uniforme, o di cui si possano incasellare rigorosamente, con criterio meccanico, seguendo sempre la 
stessa logica, le varie modalità in cui esso si verifica. Innanzitutto perché il sacrificio stesso – come 
si è potuto vedere – si presenta sotto molte e diverse forme, tanto che si può con sicurezza dire che 
esso deve essere guardato come un oggetto composito, non osservabile da un unico punto di vista 
né tanto meno analizzabile in una sola maniera, sempre uguale e sempre valida per ogni occasione, 
in quanto vari sono i sacrifici e i riti contenuti nei drammi e vari sono anche i modi e i momenti in 
cui  questi  vengono  proposti  sulla  scena;  per  cui,  oltre  ai  veri  e  propri  sacrifici  che  vengono 
inscenati, si hanno anche piccoli e brevi accenni ad argomenti afferenti alla sfera rituale, brevi 
interventi o battute di personaggi che si riferiscono a festività religiose o a pratiche rituali; e questo 
anche nelle commedie che non sono state prese direttamente in considerazione all’interno di questo 
lavoro: si tratta per lo più di riferimenti isolati o comunque che coprono appena lo spazio di qualche 
battuta, senza avere ricadute importanti a livello dell’intreccio drammaturgico e senza portare avanti 
una  certa,  ben  determinata,  tematica  sacrificale;  si  tratta  in  taluni  casi  di  brevissimi  cenni  o 
allusioni,  come  la  proposta  di  sacrificare  che  viene  avanzata  nei  Cavalieri
446;  di  richiami  a 
cerimonie  reali,  come  la  libagione  e  la  preghiera  che  nelle  Vespe  precedono  il  finto  processo 
celebrato  in  casa  di  Filocleone
447,  o  come  il  rito  che  precede  l’assemblea  delle  donne  nelle 
                                                 
446 Eq. 654 sgg. 
447 Ve. 860 sgg.   156 
Ecclesiazuse
448;  di  battute  salaci  che  in  qualche  modo  investono,  seppur  in  modo  accessorio  e 
soltanto superficialmente, l’argomento sacrale, come ad esempio accade nelle Nuvole, in cui un 
rapidissimo riferimento sacrificale è sotteso alla memoria letteraria di un episodio sofocleo
449, o 
nelle Rane, dove si ironizza sulla mollezza dei costumi che ha raggiunto un livello tale da rendere la 
gente incapace persino nel celebrare le feste religiose
450. Certo, questi richiami sono a tal punto 
isolati e tutto sommato abbastanza irrilevanti per quanto riguarda gli sviluppi drammaturgici della 
vicenda di volta in volta inscenata che non è possibile parlarne approfonditamente, ma, ai fini del 
nostro  discorso,  basterà  semplicemente  rilevarne  la  presenza  e  in  qualche  modo  darne  atto,  in 
quanto anche questi riferimenti, per quanto marginali possano apparire, mostrano comunque come il 
fenomeno del sacrificio sia trasversalmente diffuso e utilizzato nella commedia e soprattutto come il 
suo paradigma venga declinato in numerose varianti diverse tra loro. Tra le commedie che non sono 
state  analizzate  nello  specifico  nelle  pagine  precedenti,  solo  il  Pluto  sembra  forse  rivelare  una 
dimensione un po’ più allargata del fenomeno sacrificale, dal momento che la vicenda del dio che 
da  cieco  riacquista  la  vista  comporta  all’interno  del  dramma  sviluppi  che  inglobano,  seppur  in 
maniera fugace, svariati accenni riguardanti l’argomento in questione: è presente, tra l’altro, una 
breve descrizione della celebrazione di una qusi/a di ringraziamento
451 e tra i personaggi compare 
anche il Sacerdote di Zeus, che lamentando la fine delle offerte sacrificali da quando il dio Pluto ha 
riacquistato la vista
452, apre un interessante prospettiva riguardo alla materialità del sacrificio e alla 
sua considerazione, in questo caso da parte della casta sacerdotale, come un qualcosa di meramente 
economico; inoltre, nella prima parte del dramma viene introdotta con una battuta comica l’idea del 
meccanismo del do ut des che sta alla base della preghiera e soprattutto del sacrificio greco
453. 
Tuttavia, anche in quest’opera l’apporto del nostro tema all’intreccio della vicenda appare piuttosto 
ridotto  e  comunque  slegato  dalla  vicenda  del  protagonista;  andrà  inoltre  considerato  un  fatto 
determinante:  il  Pluto  è  una  commedia  tarda
454,  che  può  essere  più  facilmente  accostata,  per 
                                                 
448 Eccl. 128 sgg. 
449 Nu. 255 sgg. 
450 Ra. 1083 sgg. 
451 Pl.  819-820: 
KARIWN- kai\ nu=n o( despo/thj me\n e)/ndon bouqutei= 
    u[n kai\ tra/gon kai\ krio\n e)stefanwme/noj: 
 
CARIONE- In questo momento, il padrone è dentro casa, sta sacrificando, 
        con la corona in testa, una scrofa, un capro e un montone. 
452 Pl. 1171 sgg. 
453 Cfr. Pl. 133-134: 
XREMULOS- qu/ousi d’au)tw|= dia\ ti/n’; ou) dia\ toutoni/; 
KARIWN- kai\ nh\ Di/’ eu)/xontai/ ge plutei=n a)/ntikruj. 
 
CREMILO- E a causa di chi gli uomini possono sacrificare a Zeus? Non è forse merito di Pluto? 
CARIONE- Sì, per Zeus! E in cambio chiedono di diventare ricchi! 
454 L’opera viene infatti fatta risalire all’anno 388 a.C. (cfr. Dover 1972 p. 202).   157 
caratteristiche interne, a quella che sarà la nuova commedia, la ne/a, in un certo senso anticipandola, 
piuttosto che essere effettivamente vista come esponente dell’a)rxai=a
455: per cui, anche il tema del 
sacrificio,  o  comunque  le  parti  in  cui  si  hanno  accenni  all’argomento  paiono  partecipare  delle 
dinamiche che condizionano il nuovo stile comico della commedia di mezzo prima e della ne/a poi, 
che risulta sostanzialmente essere caratterizzato, oltre che da una marcata perdita di funzioni del 
Coro  e  da  una  sempre  minore  “politicità”,  anche  da  una  tipica  cristallizzazione  in  cliché  di 
tematiche,  figure  e  motivi
456.  Pertanto,  i  riferimenti  sacrificali  contenuti  nel  Pluto  paiono 
effettivamente  risentire  di  tale  irrigidimento  e  non  sembrano  paragonabili  a  quelli  delle  prime 
commedie  di  Aristofane,  in  cui  è  possibile  scorgere  dietro  il  sacrificio  qualcosa  di  più  di  un 
semplice  gioco  comico.  In  queste,  infatti,  le  scene  che  presentano  riferimenti  all’oggetto  in 
questione si moltiplicano e rivelano come il sacrificio si faccia portavoce di varie idee e di varie 
istanze:  si  è  potuto  constatare  come  molto  spesso  la  tematica  rituale  o  religiosa  diventi  un 
incredibile  strumento  che  il  commediografo  può  padroneggiare  e  utilizzare  al  fine  di  mostrare 
concretamente la fortuna dell’eroe comico; o come la stessa tematica sia impiegata a seguire il 
percorso e le vicende del protagonista, di volta in volta sottolineando quello che è il carattere che 
contraddistingue la figura principale sulla scena; o come ancora veicoli possibili rimandi letterari o 
come  sottenda  ideologie  e  tematiche  altre.  Così  si  è  visto  come  il  dramma  Acarnesi  dipenda 
totalmente dalla tematica delle due festività religiose portate in scena, le quali per altro non possono 
non essere lette alla luce del sacrificio; allo stesso modo, le Tesmoforiazuse basano gran parte della 
loro comicità sul fatto di avere come apparato scenografico la festa di Demetra, e del resto la trama 
è sviluppata appunto sullo svolgimento della ricorrenza religiosa. Ugualmente, la Pace e gli Uccelli, 
oltre  ad  offrire  l’immagine  dello  svolgimento  di  vere  e  proprie  azioni  sacrificali,  al  contempo 
presentano quelle che potremmo definire variazioni sul tema, tramite figure, personaggi (su tutti il 
personaggio di Prometeo, legato a doppio filo al sacrificio) e scene che non possono in alcun modo 
essere  disgiunte  dalla  tematica  sacrale,  le  quali  vengono  utilizzate  ad  indicare  gradualmente  il 
ritorno della pace nell’opera omonima, mentre servono a mostrare il percorso che porta Pisetero alla 
fondazione  di  Nubicuculia  e  alla  costruzione  della  propria  fortuna  nel  dramma  degli  Uccelli. 
Similmente,  le  ricorrenze  rituali  nella  Lisistrata  sono  utilizzate  a  creare  una  situazione  che  sia 
conforme a ciò che il poeta intende mostrare nella vicenda drammatica, ovvero al fine di evocare la 
ribalta del popolo femminile. Insomma, il sacrificio può assolvere a determinate funzioni all’interno 
dei drammi. 
                                                 
455 Cfr. Dover 1972 p. 223. 
456 Per quanto riguarda il passaggio dalla commedia a)rxai=a alla ne/a, attraverso la commedia “di mezzo” (la me/sh) e 
soprattutto riguardo le caratteristiche che contraddistinguono il nuovo stile rispetto alla corrente comica antica si vedano 
Dover 1972 pp. 221 sgg.; Rossi 1997 pp. 540 sgg.; Susanetti 2003 pp. 76 sgg.   158 
A  questo  punto,  dopo  aver  osservato  come  il  tema  sacrificio  sia  vario  e  ricorrente  nell’opera 
aristofanea, dopo aver notato come esso debba necessariamente essere inteso in senso lato, senza 
fermarsi superficialmente alle scene che rappresentano delle cerimonie e dopo aver visto come esso 
veicoli tematiche e sia da intendere come qualcosa di più di un semplice motivo comico, risultando 
a tutti gli effetti essere una valida freccia all’arco del poeta, è necessario fare un passo ulteriore: 
bisognerà  cercare  di  raccogliere  sotto  alcuni  macro-insiemi  le  varie  declinazioni  del  paradigma 
sacrificale che vengono presentate nelle commedie, così da poter prendere quanto meno visione 
dell’esistenza di un fenomeno abbastanza ricorrente e per poter provare a fornire una possibile 
interpretazione di ciò. Ovviamente – come si è detto più sopra – risulterebbe difficile e scarsamente 
utile incasellare le ricorrenze del tema sotto etichette che comunque non riuscirebbero a rendere 
conto della complessità del fenomeno e di conseguenza l’operazione non intende affatto definire e 
circoscrivere l’oggetto; si cercherà piuttosto far emergere una caratteristica che sembra ricorrere con 
una certa frequenza in tutti i “sacrifici comici”. Dunque, tra le casistiche principali in cui si verifica 
il fenomeno del sacrificio, tralasciando quindi gli accenni che non danno in alcun modo vita ad 
esecuzioni rituali sulla scena, si trovano le celebrazioni di festività, siano esse parte integrante della 
vicenda del protagonista come accade per le Dionisie e la festa dei boccali di Diceopoli, oppure 
siano semplicemente apparato scenografico come la festa demetriaca delle Tesmoforiazuse. Oltre a 
ciò,  una  parte  non  indifferente  delle  ricorrenze  rituali  va  ascritta  alle  scene  di  parodia,  in  cui 
vengono imitate celebrazioni e in cui la caricatura di un rito si sostituisce al rito vero e proprio: 
questi casi tanta parte hanno ad esempio nella Lisistrata, dove l’eroina omonima celebra uno strano 
rito, parodiando un rito vero, e dove viene inscenata una ripresa comica di un dramma euripideo 
all’interno della quale si legge in filigrana il motivo della morte sacrificale, e nelle Tesmoforiazuse, 
dove preghiere e riti cercano di imitare celebrazioni e liturgie realmente esistenti. Oltre a ciò, ci 
sono casi di libagioni o riti per così dire paralleli alla cerimonia sacrificale tout court. Il caso più 
rilevante, in cui possono essere fatti ricadere anche alcuni dei precedenti, è però costituito da tutti 
quei sacrifici la cui celebrazione viene effettivamente mostrata sulla scena, nell’atto stesso in cui 
essi  vengono  svolti:  si  tratta  di  riti  che  in  certo  senso  vengono  concretamente  performati  sul 
palcoscenico, di celebrazioni che vengono inscenate sotto gli occhi del pubblico come se fossero 
realmente dei sacrifici; tra questi vanno citati la processione delle Dionisie degli Acarnesi, i due riti 
che  segnano  il  ritorno  della  pace  nell’opera  omonima,  i  due  sacrifici  celebrati  da  Trigeo  negli 
Uccelli e la cerimonia di Lisistrata. In tutti questi casi si ha una celebrazione rituale che viene 
mostrata in fieri agli spettatori: pertanto è quello che si può definire come “sacrificio comico”, per 
quanto ogni etichetta e ogni definizione sia un tentativo incapace e inadeguato di rendere conto   159 
dell’oggetto, tanto più che già ad un primo sguardo si ha modo di accorgersi di quanto diversi tra 
loro siano i sacrifici che possono rispondere a tale denominazione. 
Ciò che si può osservare, in linea generale, è che quasi sempre, quando si tratti di scene in cui viene 
mostrato lo svolgimento di un rito o di una cerimonia, il sacrificio ruota attorno all’eroe comico, il 
quale ne diventa protagonista attivo, in un certo qual modo ne diventa il “celebrante” e al medesimo 
tempo colui che ne trae beneficio: Diceopoli guida la processione delle Dionisie, Trigeo officia al 
rito in onore della Pace, Pisetero è la figura che tutto decide e tutto fa e che presiede a ben due 
sacrifici  all’interno  degli  Uccelli,  Lisistrata,  infine,  è  la  protagonista  indiscussa  del  rituale  di 
giuramento  presente  nell’omonima  commedia.  In  tutti  questi  casi  poi  è  stato  osservato  come  i 
cerimoniali siano connotati da estrema materialità e concretezza e come alla fine il celebrare si 
risolva in un vantaggio immediato, quasi sempre gastronomico, riservato all’eroe comico: si tratta 
per lo più di sacrifici che – come si è avuto modo di osservare – non creano un contatto con la sfera 
divina e in cui più che il sapore del culto si avverte l’odore di carne arrostita e del banchetto. In una 
parola,  i  sacrifici  presenti  nella  commedia  sembrano  mancare  di  un  vero  e  proprio  sentimento 
religioso. 
Questo  aspetto  sembrerebbe  a  tutti  gli  effetti  costituire  un  controsenso,  dal  momento  che  la 
performance drammatica, comprendente sia tragedia sia commedia, è sempre inserita all’interno di 
una  festa  religiosa,  in  onore  di  Dioniso:  gli  agoni  drammatici  costituivano  parte  integrante  del 
cerimoniale  che  la  po/lij  organizzava  per  la  celebrazione  delle  festività  dionisiache  (la  più 
importante delle quali era la festa delle Grandi Dionisie); tragedia e commedia dunque erano una 
sorta di dono offerto al dio e contemporaneamente alla città stessa, che poteva autocelebrarsi nella 
magnificenza del teatro. In tal senso, la commedia, quindi, svolge, al pari della tragedia, anche una 
funzione  religiosa.  Pertanto,  pare  davvero  una  contraddizione  che  i  sacrifici  rappresentati  nelle 
commedie, situati all’interno di un ambito sacro per la città, manchino di valore cultuale e siano 
“non  religiosi”.  Eppure,  pare  proprio  che  sia  lo  stesso  contesto  religioso  in  cui  vengono 
rappresentati i drammi a consentire che la commedia proietti sulla skhnh/ sacrifici e riti che non 
hanno valenze religiose, bensì si risolvano ad essere totalmente “umani”. Infatti, uno dei caratteri 
determinanti  che  definiscono  le  feste  all’interno  delle  quali  si  collocavano  le  rappresentazioni 
teatrali  è  senza  dubbio  la  licenziosità  e  l’atmosfera  di  sregolatezza  che  si  accompagnava  alla 
celebrazione: le feste dionisiache erano una sorta di quello che noi intendiamo oggi con il termine 
“carnevalesco” e davano modo di ribaltare, per il tempo della festa, le normali gerarchie
457, sociali e  
                                                 
457 Cfr. Rösler 1991 pp. 17 sgg.   160 
religiose; pertanto, la commedia partecipa pienamente di tale atmosfera
458, e proprio per questo suo 
particolare statuto può esibire sulla scena una sacralità che è puro contenitore svuotato dei suoi 
contenuti, vale a dire dei sacrifici che anziché essere rivolti agli dèi rimangono tra gli uomini.  
Inoltre, la commedia è, per definizione aristotelica “imitazione di persone peggiori”
459, cioè a dire 
che, in un confronto con le figure rappresentate nelle tragedie, la commedia rappresenta figure a tal 
punto  umane,  da  sembrare  quasi  più  umane  di  quelle  reali  e  concrete.  Certo  ci  sono  elementi 
totalmente fantasiosi e addirittura visionari – come il volo verso l’Olimpo a bordo di uno scarabeo 
gigante o come la mitica fondazione di una città degli uccelli – ma le figure che animano la scena 
sono quanto mai vere e concrete. Perfino le divinità che compaiono all’interno dei drammi sono 
abbassate  allo  stesso  livello  dei  mortali  e  appaiono  prive  del  loro  statuto  ultraterreno:  il 
palcoscenico comico mette tutti sullo stesso piano, come rivelano i vari esempi di Ermes (nella 
Pace  e  negli  Uccelli),  di  Prometeo  e  del  Dioniso  invocato  da  Diceopoli  nell’inno  fallico.  La 
corporeità estrema di queste figure è palesata in vari modi: gli eroi comici sono sempre alla ricerca 
del soddisfacimento dei bisogni primari, che sono i più umani di tutti, e dimostrano una vitalità 
straordinaria, spesso accompagnata da altrettanta straordinaria eccessività; il loro eccedere riguarda 
innanzitutto il cibo, come dimostra la scena in cui Diceopoli prepara la cesta per recarsi alla festa 
dei boccali (Acharn. 1085 sgg) e parallelamente la battuta con cui lo stesso spiega in che modo ha 
vinto la  gara, tracannando vino puro  (vv. 1229 sgg.), o come dimostrano le molte varianti del 
motivo  delle  donne  beone;  l’eccesso  comprende  anche  le  brame  sessuali  e  desideri  meramente 
materiali, senza dimenticare ovviamente l’esuberanza nel comportamento e nell’atteggiameto, di 
cui,  ancora  una  volta,  è  Diceopoli  a  fornire  un  esempio  perfetto
460.  Tutte  queste  caratteristiche 
possono sembrare uno stravolgimento, un qualcosa di troppo, tanto da rendere i personaggi comici 
percepibili  come  inferiori,  peggiori  degli  uomini  realmente  esistenti;  ma  si  dirà  che  la  loro 
eccessività è un risvolto comico della loro concretezza, della loro dimensione umana e terrena: essi 
non sono sub-umani, bensì iper-umani, perché caricano al massimo grado la propria corporeità; le 
bassezze e i bisogni corporali, a cui spesso sono rivolte molte espressioni delle figure che animano 
la commedia, sono un elemento della vita quotidiana di ogni uomo reale; la volgarità che a più 
riprese caratterizza la scena andrà letta nel senso etimologico del termine, vale a dire dal latino 
vulgus, “gente comune”, “del popolo”. La commedia è in tal senso il regno dell’umano, in quanto le 
                                                 
458 Cfr. Rösler 1991 p. 42: “Legata istituzionalmente al culto di Dioniso, essa [scilicet la Commedia attica antica] non 
era soltanto un riflesso, bensì una espressione diretta, una componente di quella rilassatezza temporanea che era propria 
delle feste in onore di Dioniso”. 
459 Arist. Poet. 1448a: e)n au)th|= de\ th|= diafora|= kai\ h( tragw|di/a pro\j th\n kwmwdi/an die/sthken: h( me\n ga\r xei/rouj 
h( de\ belti/ouj mimei=sqai bou/letai tw=n nu=n; 1449a : h( de\ kwmw|di/a e)sti\n […] mi/mhsij faulote/rwn. 
460  Cfr.  Acharn.  29-31,  in  cui  l’eroe  comico  Diceopoli  racconta  cosa  fa  mentre  aspetta  che  giungano  i  membri 
dell’assemblea per decidere la pace: ka|]t’ e)peida\n w] mo/noj, / ste/nw, ke/xhna, skordinw=mai, pe/rdomai, / a)porw|, 
gra/fw, parati/llomai, lugi/zomai. In due trimetri viene dipinto alla perfezione il carattere del protagonista.    161 
sue  figure  prendono  spunto  e  si  muovono  dalla  realtà  concreta  degli  uomini  veri
461,  in 
contrapposizione  alla  tragedia  che  rappresenta  figure  che  trascendono  la  natura  umana;  e  non 
stupirà pertanto trovarvi dei sacrifici che restano sul piano umano, che cioè non registrano una 
presenza vera ed effettiva della divinità.  
Bisogna  però  ricordare  che  il  sacrificio  greco,  prolungamento  e  prosecuzione  del  sacrificio 
primordiale istituito da Prometeo, non è semplicemente un apparato religioso, ma comporta altresì 
notevoli conseguenze e implicazioni circa gli equlibri su cui il mondo si regge: nel rito sacrificale 
infatti vengono poste le basi della ripartizione del cosmo tra olimpi immortali e creature mortali; 
l’uomo prende coscienza dell’irriducibile distanza che lo separa dagli dèi ai quali egli si rivolge e 
contemporaneamente conferma tale distanza. Nel tempo del mito, uomini e dèi vivevano insieme e 
gli umani godevano un’esistenza beata; poi Prometeo, inventando il sacrificio, ha diviso le porzioni 
della vittima sacrificale, carne per gli uomini, ossa e grasso per gli dèi: così facendo egli ha sancito 
la  definitiva  separazione  tra  mortali  e  immortali,  tra  uomini  e  olimpi,  che  continua  e  viene 
riconfermata in tutti i sacrifici celebrati dopo la vicenda del mito
462. Attraverso il sacrificio, allora, 
l’uomo si accorge di essere tale e stabilisce la propria dimensione umana e terrena, proprio nello 
iato che lo separa dagli dèi. Pertanto, non c’è  nulla di strano nel “sacrificio comico”, che non 
presenta sentimenti religiosi e non contempla la presenza degli dèi: esso diviene strumento perfetto 
a definire l’umanità dei personaggi; c’è, semmai, qualcosa in più, perché il rituale inscenato nelle 
commedie non solo esalta la dimensione terrena del personaggio umano che celebra il rito, ma, oltre 
a  questo,  non  crea  per  nulla  contatto  con  la  sfera  divina,  definendo  di  conseguenza  l’uomo  in 
maniera assoluta, senza la mediazione della differenza rispetto agli dèi olimpi e del confronto con 
gli immortali: l’uomo non è tale in quanto inferiore agli dèi, ma è uomo e basta. Anzi, l’eroe comico 
che celebra il sacrificio sembra quasi gloriarsi della propria dimensione umana e terrena e lo fa 
proprio  in  contrapposizione  con  gli  dèi,  che  non  compaiono  nella  celebrazione,  ma  ne  restano 
esclusi; come ha mostrato l’esempio del rito finale inscenato negli Uccelli, la figura che calca il 
palco comico accetta in pieno la propria natura fino a farne un punto di forza, e per fare ciò si serve 
proprio del sacrificio, che dovrebbe  far risaltare la distanza tra uomo  e dio, ma che in  ambito 
comico può fare l’esatto contrario; o meglio, se il sacrificio esprime in pieno la distanza che separa 
l’uomo dagli dèi, il “sacrificio comico” pone in risalto l’uomo proprio giocando sul distacco che lo 
separa dagli esseri sovrannaturali. Inoltre, sempre in questo senso agisce il fatto stesso di dare vita 
ad  un  rito  la  cui  celebrazione  resta  fermamente  ancorata  ad  una  dimensione  meramente 
                                                 
461 Cfr. Albini 1997 pp. 13-14: “Aristofane popola le sue scene dei personaggi più svariati, quelli che giravano per la 
città o ne costituivano il tessuto: contadini, cittadini e venditori ambulanti possono assumere, oltre che la veste del 
protagonista, anche quella delle comparse”. 
462 Cfr. Vernant 1982a pp. 27 sgg.   162 
materialistica, esclusivamente finalizzata al banchetto finale, che si risolve – in una parola – in una 
mangiata: tutto ciò infatti fa sì che la spartizione prometeica delle porzioni della vittima risulti 
ribaltata, per cui la porzione carnea riservata all’uomo non viene affatto vista come elemento che 
comporta necessariamente la mortalità e la caducità, bensì come pieno godimento del momento 
presente, dell’hic et nunc; in tal senso la commedia crea un mutamento di prospettiva radicale 
rispetto al tradizionale pensiero che vede nella condizione mortale dell’uomo una caduta rispetto ad 
una  posizione  quasi  divina
463;  il  sacrificio  sottolinea  sempre  l’aspetto  della  festa,  della  gioia, 
nient’altro.        
Ecco  dunque  come  appare  il  “sacrificio  comico”,  manifestazione  principe  dei  sacrifici  che 
compaiono nei drammi aristofanei: un rito esclusivamente umano e materiale, in cui non compare la 
divinità;  un  rito  che  diventa  un  banchetto;  una  celebrazione  che  inquadra  e  allo  stesso  tempo 
illumina l’uomo. Perché, alla fine, la commedia celebra l’uomo. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
463 In tal senso infatti viene letto l’episodio prometeico nella Teogonia e nelle Opere di Esiodo; cfr. Vernant 1982a pp. 
32 sgg.   163 
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